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AVIS  DE  L’ÉDITEUR. 


Rousseau,  dès  sa  première  jeunesse,  eut  pour  la 
musique  un  goût  qu’il  conserva  toute  sa  vie.  Voulant 
connoitre  à fond  cet  art,  en  vaincre  les  difficultés,  en 
rendre  è ceux  qui  desireroient  de  le  cultiver,  l'étude 
facile  et  prompte,  il  s'en  occupa  d'abord  presque  ex- 
clusivement; et  le  résultat  de  son  application  et  de  ses 
recherches  fut  la  proposition  de  substituer  de  nouveaux 
signes  aux  anciens.  De  la  théorie  il  passa  à la  pratique,  et 
composa  leDevin  du  village.  Le  succès  prodigieux  et  mé- 
rité de  cette  pastorale  qu'on  revoit  encore  avec  plaisir, 
éveilla  l’envie,  et  bientôt  on  contesta  le  talent  de  Jean- 
Jacques,  et  l'on  prétendit  que  s’il  étoit  l’auteur  des  pa- 
roles, il  ne  l'étoit  pas  de  la  musique. 

M.  Musset-Pathay,  dans  son  Histoire  de  la  Vie  et  des 
Ouvrages  de  J.  J.  Rousseau,  a rendu  compte  des  chi- 
canes qu'on  lui  fit  à ce  sujet,  et  des  circonstances  dans 
lesquelles  il  composa  ses  divers  ouvrages  sur  la  mu- 
sique. 

Nous  avons  cru  devoir  classer  dans  l'ordre  où  ils 
furent  composés,  les  Fragments  d'Iphis  et  la  Décou- 
verte du  Nouveau  Monde,  qui  n’ont  jamais  été  repré- 
sentés; les  Muses  galantes,  qui  parurent  trois  fois;  le 
Devin  du  village,  qui  continue  à jouir  de  la  faveur  des 
amateurs,  à cause  de  la  musique,  et  Pygmalion  qu'on 
revoit  encore  quelquefois  sur  la  scène. 

Rameau,  le  baron  d'Holbach,  Grimm,  et  la  société 
£cmts  m LÀ  MUSIQUE.  a 
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(I(«>  dîneurs  du  baron  ont  inutilement  tenté  de  faire 
rroire  que  Rousseau  avoit  pillé  la  musique  du  Devin  du 
village;  on  n’a  vn  dans  l’acbarnement  de  ses  détrac- 
teurs, qu’un  sentiment  de  jalousie  envers  un  homme 
dont  la  supériorité  littéraire  étoit  universellement  re- 
connue. 

Il  est  étonnant  que  Jeun  Jacques,  seul,  sans  appui, 
ait  triomphé  de  tant  d’obstacles,  et  cela  sans  répondre 
un  mot.  Il  croyoit  toujours  que  justice  se  feroit,  mais 
non  de  son  vivant,  et  justice  s’est  faite... 
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PROJET 


CONCBONANT 

DE  NOUVEAUX  SIGNES 

POUR  LA  MUSIQUE,  ^ 

f.ü  PAR  l/AtrtEUR  A I.’aCaOÉMIE  DFS  SCIENCES  LE  2i  AOUT  1743- 

Ce  projet  tend  à rendre  la  musique  plus  com- 
mode à noter,  plus  aisée  à apprendre,  et  beau- 
coup moins  diffuse. 

Il  paroit  étonnant  que  les  si[jncs  de  la  musique 
étant  restés  aussi  long-temps  dans  l’état  d’imper- 
fection où  nous  les  voyons  encore  aujourd’hui,  la 
difficulté  de  l’apprendre  n’ait  pas  averti  le  public 
que  c’étoit  la  faute  des  caractères,  et  non  pas  celle 
de  l’art.  Il  est  vrai  qu’on  a donné  souvent  des  pro- 
jets en  ce  genre;  mais  de  tous  ces  projets,  qui, 
sans  avoir  les  avantages  de  la  musique  ordinaire, 
en  avoient  presque  tous  les  inconvénients,  aucun 
que  je  sache  n’a  j usqu’ici  touché  le  but,  soit  qu’une 
pratique  trop  superficielle  ait  fait  échouer  ceux 
qui  l’ont  voulu  considérer  théoriquement,  soit 
que  le  génie  étroit  et  borné  des  musiciens  ordi- 
naires les  ait  empêchés  d’embrasser  un  plan  géné- 
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ral  et  raisonné,  etdc  sentir  les  vrais  inconvénients 
lie  leur  art,  de  la  perfection  actuelle  ducpiel  ils 
sont  d'ailleurs  pour  l'ordinaire  très  entêtés. 

Cette  (juantitc  de  lignes,  de  clefs,  de  transpo- 
sitions, de  dièses,  deliéinols,  de  bécarres,  de  me- 
sures simples  et  composées,  de  rondes,  de  blan- 
ches, de  noiriïs,  de  croches, de  doubles,  de  triples 
croches,  de  ]>auscs,  de  demi-pauses,  de  soupirs, 
de  demi-sou  pirs , de  q uarts  de  soupirs , etc. , donne 
une  foule  de  signes  et  de  combinaisons,  d’où  ré- 
sultent deux  inconvénients  principaux,  l’un  d’oc- 
cuper un  trop  grand  volume,  et  l’autre  de  sur- 
» charger  la  mémoire  des  écoliers;  de  façon  que, 

l’oreille  étant  formée,  et  les  organes  ayant  acquis 
toute  la  facilité  nécessaire  long-temps  avant  qu’on 
soit  en  état  de  chanter  a livre  ouvert,  il  s’ensuit 
que  la  difficulté  est  toute  dans  l’observation  des 
régies,  et  non  dans  l’exécution  du  chant. 

Le  moyen  qui  remédiera  à l’un  de  ces  inconvé- 
nients remédiera  aussi  à l’autre  ; et  dès  qu’on  aura 
inventé  des  signes  équivalents,  mais  plus  simples 
et  en  moindre  quantité,  ils  auront  par-la  même 
plus  de  précision,  et  pourront  exprimer  autant 
de  choses  en  moins  d’espace. 

Il  esta  vantageux  outre  cela  que  ces  signes  soient 
déjà  connus , afin  que  l’attention  soitmoins  parta- 
gée, et  faciles  à figurer,  afin  de  rendre  la  musique 
plus  commode. 
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11  faut  pour  cet  effet  consiclcrar  deux  olijets 
principaux  chacun  en  particulier;  le  [ifpinlcr  doit 
être  l’expression  de  tous  les  sons'possibics,  et 
l’autre,  celle  de  toutes  les  différentes  durées,  tant 
des  sons  que  de  leurs  silences  relatifs , ce  qui  com- 
prend aussi  la  différence  des  mouvements. 

Comme  la  musique  n’est  qu’un  enchaînement 
de  sons  qui  se  font  entendre  ou  tous  ensemble, 
ou  successivement,  il  suffit  que  tous  ces  sons  aient 
des  expressions  relatives  qui  leur  assignent  à cba- 
cun  la  place  qu’il  doit  occuper  par  rapport  à un 
certain  son  fondamental , pourvu  (|ue  ce  son 
soit  nettement  exprimé,  et  que  la  relation  soit 
facile  à connoître:  avantages  que  n’a  déjà  point 
la  musique  ordinaire,  où  le  son  fondamental 
n’a  nulle  évidence  particulière,  et  où  tous  les 
rapports  des  notes  ont  besoin  d’être  long-temps 
étudiés. 

Prenant  ut  pour  ce  son  fondamental,  auquel 
tous  les  autres  doivent  se  rapporter,  et  l’expri- 
mant par  le  chiffre  i , nous  aurons  à sa  suite  l’ex- 
pression des  sept  sons  naturels,  ut,  ré,  mi,  fa,  sol, 
la,  si,  parles  sept  chiffres  1,2,  .3, 4,5, 6, 7;  de 
fa<;on  que  tant  que  le  chant  roulera  dans  l’étendue 
des  sept  sons,  il  suffira  de  les  noter  chacun  par 
son  chiffre  correspondant , pour  les  exprimer  tous 
sans  équivotpie. 

Mais  quand  il  est  ((uestion  do  sortir  de  cette 
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étendue  pour  piisser  dans  d’autres  oetaves,  alors 

eela  forme*me  nouvelle  diffieiilté. 

Pour  la  résoudre,  je  me  sers  du  plus  simple  de 
tous  les  sifjnes,  e'cst-à-dire  du  point.  Si  je  sors  de 
l’octave  par  la(juelle  j’ai  commencé,  pour  faire 
une  note  dans  rétcnduc  de  l’octave  qui  est  au-des- 
sus, et  (pu  coinmenec  .à  l’ut  d’en-haut,  alors  je 
mets  un  point  au-dessus  de  cette  note  par  laquelle 
je  sors  de  mon  octave  ; et  ce  point  une  fois  placé, 
c’est  un  indice  que,  non  seulement  la  note  sur  la- 
quelle il  est,  mais  encore  toutes  celles  t|ui  la  sui- 
vront sans  aucun  signe  qui  le  détruise,  devront 
être  prises  dans  l’étendue  de  cette  octave  supt"- 
rieure  où  je  suis  entré. 

Au  contraire,  si  je  veux  passer  à l’octave  qui 
est  au-dessous  de  celle  où  je  me  trouve,  alors  je 
mets  le  point  sous  la  note  par  laquelle  j’y  entre. 
En  un  mot,  quand  le  point  est  sur  la  note,  vous 
passez  dans  l’octave  supérieure  ; s’il  est  au-dessous, 
vous  passez  dans  l'inférieure  : et  quand  vous  chan- 
geriez d’octave  à charpie  note,  ou  que  vous  vou- 
driez monter  ou  descendre  de  deux  ou  trois  oc- 
taves tout  d’un  coup  ou  successivement,  la  règle 
est  toujours  générale,  et  vous  n’avez  qu’à  mettre 
autant  de  points  au-dessous  ou  au-dessus  que  vous  ^ 
avez  d’octaves  à descendre  ou  à monter. 

Ce  n’est  pas  à dire  qu’à  chaque  point  vous  mon- 
tiez ou  dcsccndicv.  d’une  octave,  mais  à chaijue 
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jwint  vous  passez  dans  une  octave  dilforentc  de 
celle  où  vous  êtes  par  rapport  au  son  fondamental 
ul  d’en-bas,  lequel  ainsi  se  trouve  bien  dans  la 
in6meoctavecnde$cendantdiatoni(|uement,  mais 
non  pas  en  montant.  Sur  quoi  il  faut  remarquer 
«{uejenemesersdu  mot  d’octave  qu'abusivement, 
et  pour  ne  pas  multiplier  inutilement  les  termes, 
pareeque  proprement  eettcétenduen’estcomposé'' 
que  de  sept  notes,  le  1 d'en-baut  qui  commence 
une  autre  octave  n’y  étant  pas  compris. 

Mais  cet  ut,  qui,  par  la  transposition,  doit  . 
toujours  être  le  nom  de  la  tonique  dans  les  tons 
majeurs  et  celui  de  la  médiante  dans  les  tons  mi- 
neurs, peut,  par  consccpient,  être  pris  sur  cha- 
cune des  douze  cordes  du  système  chromatique  ; 
et,  pour  la  designer,  il  suffira  de  mettre  à la  marge 
le  chiffre  qui  exprimeroit  cette  corde  sur  le  clavier 
dans  l’ordre  naturel;  c’est-à-dire  que  le  chiffre  de 
la  marge,  cpi’on  peut  appeler  la  clef,  désigne  la 
touche  du  clavierqui  doit  s’appeler  ut,  et  par  con- 
séquent être  tonique  dans  les  tons  majeurs,  et  mé- 
diante dans  les  mineurs.  Mais,  à le  bien  prendre, 
la  connoissance  de  cette  clef  n’est  que  pour  les  in- 
struments, et  CCU.X  qui  chantent  n'ont  pas  besoin 
d’y  faire  attention. 

Par  cette  méthode,  les  mêmes  noms  sont  tou- 
jours conservés  aux  mêmes  notes  : c’est-à-dire  (|ue 
l’art  de  solfier  toute  musique  possible  consiste 
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jiréciséiuent  à connüitre  sept  caractères  uniques 
et  invariables,  qui  ne  changent  jamais  ni  de  nom 
ni  de  j>osition;  ce  qui  nie  paroit  plus  facile  que 
cette  multitude  de  transpositions  et  de  clefs  qui, 
quoique  ingénieusement  inventées,  n’en  sont  pas 
moins  le  supplice  des  cummen(,'ants. 

Une  autre  difRculté  qui  nait  de  l'étendue  du 
clavier  et  des  dilïércntes  octaves  où  le  ton  peut 
* être  pris,  SC  résout  avec  la  même  aisance.  On  con* 
(,'oit  le  clavier  divisé  par  octaves  depuis  la  pre- 
mière tonique  : 1a  plus  basse  octave  s’appelle  A, 
la  seconde  B,  la  troisième  C,  etc.  ; de  façon  qu’é- 
crivunt  au  commencement  d'un  air  la  lettre  cor- 
respondante à l'octave  dans  laquelle  se  trouve  la 
première  note  de  cet  air,  sa  position  précise  est 
connue, et  les  points  vous  conduisent  ensuite  par- 
tout sans  équivoque,  üe  là  découle  encore  géné- 
ralement et  sans  e.xception  le  moyen  d’exprimer 
les  rapports  et  tous  les  intervalles,  tant  en  mon- 
tantqu’en  descendant,  des  reprisesetdcsrond«*aux, 
com  me  on  le  verra  détaillé  dans  mon  grand  projet. 

Lu  corde  du  ton,  le  mode  (car  je  le  distingue 
aussi)  et  l’octave  étant  ainsi  bien  désignés,  il  fau- 
dra se  servir  de  la  transposition  pour  les  instru- 
ments comme  pour  la  voix,  ce  (jui  n’aura  nulle 
dilBculté  pour  les  musicieus  instruits,  comme  ils 
iloivent  l'être,  des  tons  et  des  intervalles  naturels 
à chaque  mode,  et  de  la  manière  de  les  trouver 
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sur  leurs  instruments;  il  en  résultera  au  contraire 
cet  avantage  important,  qu’il  ne  sera  pas  plus  dif- 
ficile de  transporter  toutes  sortes  d’airs  un  demi- 
ton  ou  un  tou  plus  haut  ou  plus  bas,  suivant  le 
besoin,  que  de  les  jouer  sur  leur  ton  naturel;  ou, 
s’il  s’y  trouve  quelque  peine,  elle  dépendra  uni- 
quement de  l’instrument,  et  jamais  de  la  note, 
(jui,  par  le  chaiif'ement  d’un  seul  signe,  repré- 
sentera le  même  air  sur  quelque  ton  que  l’on 
veuille  proposer:  de  sorte  enfin  qu’un  orchestre 
entier,  sur  un  simple  avertissement  du  maître, 
e.\écuteroit  sur-le-champ  en  mi  ou  en  sol  une  pièce 
notée  en  fa,  en  la,  en  si  bémol,  ou  en  tout  autre 
ton  imaginable;  chose  impossibleà  pratiquerdans 
la  musique  ordinaire,  et  dont  l’utilité  se  fait  assez 
sentir  à ceu.x  qui  fréquentent  les  concerts.  En  gé- 
néral, ce  qu’on  appelle  chanter  et  e.xécuter  au 
naturel  est  peut-être  ce  qu’il  y a de  plus  mal 
imaginé  dans  la  musique  : car  si  les  noms  des 
notes  ont  quelque  utilité  réelle,  ce  ne  peut  être 
que  pour  exprimer  certains  rapports,  certaines 
affections  déterminées  dans  les  progressions  des 
sons.  Or,  dès  que  le  ton  change,  les  rapports  des 
sons  et  la  progression  changeant  aussi,  la  raison 
dit  qu'il  faut  de  même  changer  les  noms  <les  notes 
en  les  rapportant  par  analogie  au  nouveau  ton; 
sans  quoi  l’on  renverse  le  sens  des  noms,  et  l’on 
ôte  aux  mots  le  seul  avantage  qu'ils  puissent  avoir, 
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«jiii  esul  exciter  d’autres  idées  avec  celles  des  sons. 
Le  passa{»c  du  mi  au  fa,  ou  du  si  à Tuf,  excite  nn- 
turcllemcnt  dans  l’esprit  du  musicien  l’idcc  du 
demi-ton.  Cependant,  si  l’oii  est  dans  le  ton  de  si 
ou  dans  celui  de  ini,  l’intervalle  du  si  à !’«/,  ou  du 
mi  au  fa,  est  toujours  d’un  ton,  et  jamais  d’un 
demi-ton.  Donc,  au  lieu  de  conserver  des  noms 
fpii  trompent  l’esprit  et  qui  choquent  l’oreille 
exercée  par  une  différente  habitude,  il  est  impor- 
tant de  leur  eu  ap]di(|uer  d’autres  dont  le  sens 
connu , au  lieu  d’étre  contradictoire,  annonce  les 
intervalles  qu’ils  doivent  exprimer.  Or,  tous  les 
rapports  des  sons  du  système  diatonique  se  trou- 
vent exprimés,  dans  le  majeur,  tant  en  montant 
qu’en  descendant,  dans  l’octave  comprise  entre 
deux  Ht,  suivant  l’ordre  naturel,  et,  dans  le  mi- 
neur, dans  l’octave  conj])risc  entre  deux  la,  sui- 
vant le  même  ordre  en  descendant  seulement; 
car,  en  montant,  le  mode  mineur  est  assujetti  à 
des  affections  différentes  qui  présentent  de  nou- 
velles réflexions  pour  la  théorie,  lescjuelles  nesont 
pas  aujourd’hui  de  mon  sujet,  et  qui  ne  fout  rien 
au  système  que  je  propose. 

.l’en  appelle  à l’expérience  sur  la  peine  qu’ont 
les  écoliei-s  à entonner,  par  les  noms  primitifs,  des 
airs  qu'ils  chantent  avec  toute  la  facilité  du  monde 
au  moyen  de  la  transposition , pourvu,  toujours, 
qu'ils  aient  acijuis  la  longue  et  nécessaire  hahi- 
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tude  de  lire  les  bémols  et  les  dièses  des  clefs,  ({iii 
font, avec  leurs  huit  positions,  «jiiatre-vinyts  com- 
binaisons inutiles  et  toutes  retranchées  par  ma 
méthode- 

11  s'ensuit  de  là  ipie  les  principes  qu’on  donne 
pourjouer  des  instruments  ne  valent  rien  du  tout; 
et  je  suis  sûr  qu’il  n’y  a pas  un  bon  musicien  qui, 
après  avoir  préludé  dans  le  ton  où  il  doit  jouer, 
ne  fasse  plus  d’attention  dans  son  jeu  au  dc{;ré  du 
ton  où  il  se  trouve,  qu’au  dièse  ou  au  bémol  qui 
l’afFectc.  Qu’on  apprenne  au.\  écoliers  à bien  con- 
noitre  les  deux  modes  et  la  disposition  régulière 
des  sons  convenables  à chacun,  qu’on  les  exerce 
à préluder  en  majeur  et  en  mineur  sur  tous  les 
sons  de  l’instrument,  chose  qu’il  faut  toujours 
savoir,  quelque  méthode  qu’on  adopte;  alors, 
qu’on  leur  mette  ma  musique  entre  les  mains, 
j’ose  répondre  qu’elle  ne  les  embarrassera  pas  un 
quart  d’heure. 

On  seroit  surpris  si  l’on  faisoit  attention  à la 
quantité  de  livres  et  de  préceptes  qu’on  a donnés 
sur  la  transposition;  ces  gammes,  ces  échelles,  ces 
clefs  supposées,  font  le  fatras  le  plus  ennuyeux 
qu’on  puisse  imaginer  ; et  tout  cela,  faute  d’avoir 
fait  cette  réflexion  très  simple,  que,  dès  que  la 
corde  fondamentale  du  ton  est  connue  sur  le  cla- 
vier naturel  comme  tonique,  c’est-à-dire  comme 
ut  ou  la,  elle  détermine  seule  le  rapport  et  le  ton 
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Je  toutes  les  autres  notes,  sans  égard  à l’ordre 

primitif. 

Avant  que  de  parler  des  changements  de  ton , 
il  faut  expliquer  les  altérations  accidentelles  des 
sons  (|ui  s'y  présentent  à tout  moment. 

I>e  dièse  s'exprime  par  une  petite  ligne  qui 
croise  la  note  en  montant  de  gauche  à droite.  Sol 
diésé,  par  exemple,  s'exprime  aussi,  b,  fa  diésé, 
ainsi  4-  Le  bémol  s’exprime  ainsi  par  une  sembla- 
ble ligne  qui  croise  la  note  en  descendant  ?,  a;  et 
ces  signes,  plus  simples  que  ceux  qui  sont  en 
usage,  servent  encore  à montrer  à l’œil  le  genre 
d’altération  qu’ils  causent. 

Le  bécarre  n’a  d’utilité  que  par  le  mauvais  choix 
du  dièse  et  du  l>émol  ; et,  dès  que  les  signes  qui 
les  expriment  seront  inhérents  à la  note,  le  bé- 
carre deviendra  entièrement  superflu  : je  le  re- 
tranche donc  comme  inutile;  je  le  retranche  en- 
core comme  équivoque,  puisque  les  musiciens 
s’en  servent  souvent  en  deux  sens  absolument  o|> 
posés,  et  laissent  ainsi  l’écolier  dans  une  incerti- 
tude continuelle  sur  son  véritable  effet. 

A l’égard  des  changements  de  ton,  soit  |)our 
passer  du  majeur  au  mineur,  ou  d’une  tonique  à 
une  autre,  il  n’est  question  <|ue  d’exprimer  la  pre- 
mière note  de  ce  changement,  de  manière  à re- 
présenter ce  quelle  étoit  dans  le  ton  d’où  l’on 
sort,  et  ce  qu’elle  est  dans  celui  où  l’on  entre;  ce 
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(|ue  l’on  fait  par  une  double  note  séparée  par  une 
petite  lif'ue  horizontale  comme  dans  les  fractions  ; 
le  chiffre  qui  est  au-dessus  exprime  la  note  dans 
le  ton  d’où  l’on  sort,  et  celui  de  dessous  repré- 
sente la  même  note  dans  le  ton  où  l’on  entre;  en 
un  mot,  le  chiffre  inférieur  indique  le  nom  de  la 
note,  et  le  chiffre  supérieur  sert  à eu  trouver  le 
ton. 

'Voilà  pour  exprimer  tous  les  sons  ima^jinables 
en  quelque  ton  que  l’on  puisse  être  ou  que  l’on 
veuille  entrer.  11  faut  passer  à présent  à la  se- 
conde partie,  qui  traite  des  valeurs  des  notes  et 
de  leurs  mouvements. 

Les  musiciens  reconnoissent  au  moins  qua- 
torze mesures  différentes  dans  la  musique  : me- 
sures dont  la  distinction  brouille  l'esprit  des  éco- 
liers pendant  un  temps  infini.  Or  je  soutiens  que 
tous  les  mouvements  de  ces  différentes  mesures 
se  réduisent  uniquement  à deux  ; savoir,  mouve- 
ment à deux  temps,  et  mouvement  à trois  temps  ; 
et  j’ose  défier  l’oreille  la  plus  fine  d’en  trouver  de 
naturels  qu’on  ne  puisse  exprimer  avec  toute  la 
précision  possible  par  l’une  de  ces  deux  mesures. 
Je  commencerai  donc  par  faire  main  basse  sur 
tous  ces  chiffres  bizarres,  réservant  seulement  le 
deux  et  le  trois,  par  les(]uels,  comme  on  verra 
tout-à-l’heure,  j’exprimerai  tous  les  mouvements 
possibles.  Or,  afin  que  le  chiffre  qui  annonce 
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la  mesure  ne  se  confonde  point  avec  ceux  des 
notes,  je  l'cn  distingue  en  le  faisant  plus  grand 
et  en  le  séparant  par  une  double  ligne  |ierpen- 
diculaire. 

Il  s’agit  à présent  d’exprimer  les  temps,  et  les 
valeurs  des  notes  qui  les  remplissent. 

Un  défaut  considérable  dans  la  mus'nue  est  de 
représenter,  comme  valeurs  absolues,  des  notes 
tjui  n’en  ont  que  de  relatives,  ou  du  moius  d’en 
mal  appliquer  les  relations  : car  il  est  sûr  que  la 
durée  des  rondes,  des  blanches,  noires,  cro- 
ches, etc. , est  déterminée,  non  par  la  qualité  de  la 
note,  mais  par  celle  de  la  mesure  où  elle  se  trouve  : 
de  là  vient  qu’une  noire,  dans  une  certaine  me- 
sure, passera  beaucoup  plus  vite  qu’une  croche 
dans  une  autre;  laquelle  croche  ne  vaut  cependant 
que  la  moitié  de  cette  noire,  et  de  là  vient  encore 
que  les  musiciens  de  province , trompés  par  ces 
faux  rapports,  donneront  aux  airs  des  mouve- 
ments tout  différents  de  ce  qu’ils  doivent  être,  en 
s’attachant  scrupuleusement  à la  valeur  absolue 
des  notes,  tandis  qu’il  faudra  quelquefois  passer 
une  mesure  à trois  temps  simples  beaucoup  plus 
vite  qu’une  autre  à trois  huit,  ce  qui  dépend  du 
caprice  du  compositeur,  et  de  quoi  les  opéra  pré- 
sentent des  exemples  à chaque  instant. 

D’ailleurs,  la  division  sous-douhle  des  notes  et 
de  leurs  valeurs,  telle  (ju’elle  est  établie,  ne  suilRt 
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pas  pour  tous  les  cas  ; et  si,  par  exemple,  je  veux 
jiasser  trois  notes  égales  dans  un  temps  d’une  me- 
sure à deux,  à trois,  ou  à quatre,  il  faut,  ou  que  le 
musicien  le  devine,  ou  que  je  l’en  instruise  par  un 
signe  étranger  qui  fait  exeeption  à la  régie. 

Enfin,  e’est  encore  un  autre  inconvénient  de 
ne  point  séparer  les  temps  ; il  arrive  de  là  que , 
dans  le  milieu  d’une  grande  mesure,  l’écolier  ne 
sait  où  il  en  est,  sur-tout  lorsque,  chantant  le  vo- 
cal, il  trouve  une  quantité  de  croches  et  de  dou- 
bles croches  détachées,  dont  il  faut  qu’il  fasse  lui- 
même  la  distribution. 

La  séparation  de  chaque  teinjis  par  une  virgule 
remédie  à tout  cela  avec  beaucoup  de  simplicité. 
Chaque  temps  compris  entre  deux  virgules  con- 
tient une  note  ou  plusieurs.  S’il  ne  comprend 
qu’une  note,  c’est  qu’elle  remplit  tout  ce  temps- 
là  , et  cela  ne  fait  pas  la  moindre  difficulté.  Y a-t-il 
plusieurs  notes  comprises  dans  chaque  temps,  la 
chose  n’est  pas  plus  difficile  : diviser  ce  temps  en 
autant  de  parties  égales  qu’il  comprend  de  notes, 
appliquez  chacune  de  ces  parties  à chacune  de  ces 
notes,  et  passez-les  de  sorte  que  tous  les  temps 
soient  égaux.  *' 

TiCS  notes  dont  deux  égales  rempliront  un  temps, 
s’appelleront  des  demis  ; celles  dont  il  en  feudra 
trois,  des  tiers;  celle  dont  il  en  faudra  quatre, 
des  (|uarts,  etc. 


if)  PROJET 

Mais  lors(ju’uii  temps  se  trouve  partnpé  de  sorte 
fjue  toutes  les  notes  n’y  sont  pas  d’égale  valeur, 
pour  représenter,  par  exemple , dans  un  seul 
temps  une  noire  et  deux  croches,  je  considère  ce 
temps  comme  divisé  en  deux  parties  égales,  dont 
la  noire  fait  la  première,  et  les  deux  clioches  en- 
semble la  seconde;  je  les  lie  donc  par  une  ligne 
droite  queje  place  au-dessus  ou  au-dessous  d’elles, 
et  cette  ligne  marque  que  tout  ce  qu’elle  embrasse 
ne  représente  qu’une  seule  note,  laquelle  doit  être 
subdivisée  en  deux  parties  égales,  ou  en  trois,  ou 
en  quatre,  suivant  le  nombre  des  chiffres  qu’elle 
couvre,  etc. 

Si  l’on  a une  note  qui  remplisse  seule  une  me- 
sure entière,  il  suffit  de  la  placer  seule  entre  les 
deux  lignes  qui  renferment  la  mesure;  et,  par  la 
même  régie  queje  viens  d’établir,  cela  signifie  que 
cette  note  doit  durer  toute  la  mesure  entière. 

A l’égard  des  tenues,  je  me  sers  aussi  du  point 
pour  les  exprimer,  mais  d’mie  manière  bien  plus 
avantageuse  que  celle  qui  est  en  usage;  car  au  lieu 
de  lui  faire  valoir  présisément  la  moitié  de  la  note 
<[ui  1^  précède,  ce  qui  ne  fait  qu’un  cas  particu- 
lier, je  lui  donne,  de  même  qu’aux  notes,  une  va- 
leur qui  n’est  déterminée  que  par  la  place  qu’il 
occupe;  c’est-à-dire  que,  si  le  point  remplit  seul 
un  temps  ou  une  mesure,  le  son  qui  a précédé 
doit  être  aussi  soutenu  pendant  tout  ce  temps  ou 
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toute  cette  mesure;  et,  si  le  point  se  trouve  dans 
un  temps  avec  d’autres  notes,  il  fait  nombre  aussi 
bien  qu’elles,  et  doit  être  compté  pour  un  tiers 
ou  pour  un  quart,  suivant  le  nombre  de  notes 
que  renferme  ce  temps-là,  en  y comprenant  le 
point. 

Au  reste,  il  n’est  pas  à craindre,  comme  on  le 
verra  par  les  exemples , que  ces  points  se  confon- 
dent jamais  avec  ceux  qui  servent  à changer  d’oc- 
taves ; ils  en  sont  trop  bien  distingues  par  leur  po- 
sition pour  avoir  besoin  de  l’être  par  leur  figure: 
c’est  pourquoi  j’ai  négligé  de  le  faire,  évitant  avec 
soin  de  me  servir  de  signes  extraordinaires , qui 
distrairaient  l’a^ention , et  n'exprimeroient  rien 
de  plus  que  la  simplicité  des  miens. 

Les  silences  n’ont  besoin  que  d’un  seul  signe. 
Le  zéro  paroit  le  plus  convenable  ; et , les  régies 
que  j’ai  établies  à l’égard  des  notes  étant  toutes 
applicables  à leurs  silences  relatifs,  il  s'ensuit  que 
le  zéro,  par  sa  seule  position  et  par  les  points  qui 
le  peuvent  suivre,  lesquels  alors  exprimeront  des 
silences,  suffit  seul  pour  remplacer  toutes  les 
pauses,  soupirs,  demi- soupirs,  et  autres  signes 
bizarres  et  superflus  qui  remplissent  la  musique 
ordinaire. 

Voilà  les  principes  généraux  d’où  découlent 
les  règles  pour  toutes  sortes  d’expressions  ima- 
ginables , sans  qu’il  puisse  naître  à cet  égard  au- 

ÉCRITS  aOR  LA  MUSIQUE.  3 


« 


i8  PROJET 

cunc  difficulté  qui  n’ait  été  prévue  et  qui  ne  soit 
résolue  on  conséquence  de  qucfiju’un  de  ces  prin- 
cipes. 

Ce  système  renferme,  sans  contredit , des  avan- 
ta{;es  essentiels  par-dessus  la  méthode  ordinaire. 

En  premier  lieu,  la  musique  sera  du  double  et 
du  triple  plus  aisée  à apprendre  ; 

i”  Parcequ’elle  contient  beaucoup  moins  de 
signes;  « 

2”  Pareeque  ces  signes  sont  plus  simples; 

3“  Pareeque,  sans  autre  étude,  les  caractères 
mêmes  des  notes  y représentent  leurs  intervalles 
et  leurs  rapports,  au  lieu  que  ces  rapports  et  ces  ^ 
intervalles  sont  très  difficiles  à Trouver,  et  de- 
mandent une  grande  habitude  par  la  musique 
ordinaire  ; 

4°  Pareequ’un  même  caractère  ne  peut  jamais 
avoir  qu'un  même  nom  ; au  lieu  que,  dans  le  sys- 
tème ordinaire , chaque  position  peut  avoir  sept  * 
noms  différents  sur  chaque  clef,  ce  qui  cause  une 
confusion  dont  les  écoliers  ne  se  tirent  qu’à  force 
de  temps,  de  peine,  et  d’opiniâtreté; 

5“  Pareeque  les  temps  y sont  mieux  distingués  ,■ 
que  dans  la  musique  ordinaire,  et  que  les  valeurs 
des  silences  et  des  notes  y sont  déterminées  d’une 
manière  plus  ^mple  et  plus  générale; 

6”  Pareeque,  le  mode  étant  toujours  connu,  il 
est  toujours  aisé  de  préluder  et  de  se  mettre  au 
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ton  : ce  qui  n’arrive  pa$  dans  la  musique  ordi- 
naire, où  souvent  les  écoliers  s'embarrassent  ou 
gantent  &ux,  faute  de  bien  connoître  le  ton  où 
3s  doivent  chanter. 

, En  second  lieu,  la  musique  en  est  plus  com- 
mode et  plus  aisée  à noter,  occupe  moins  de  vo- 
lume; toute  sorte  de  papier  y est  propre,  et  les 
caractères  de  l'imprimerie  suffisant  pour  la  noter, 
les  compositeurs  n'auront  plus  besoin  de  (aire  de  ‘ 
si  grands  frais  pour  la  gravure  de  leurs  pièces,  ni 
les  particuliers  pour  les  acquérir. 

Enfin  les  compositeurs  y trouveroient  encore 
cetautre  avantage  non  moins  considérable,  qu’ou- 
tre la  facilité  de  la  note,  leur  harmonie  et  leurs 
accords  seraient  connus  par  la  seule  inspection 
des  signes , et  sans  ces  sauts  d’une  clef  à l’autre  qui 
demandent  une  habitude  bien  longue,  et  que  plu- 
sieurs n'atteignent  jamais  parfaitement. 
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S'il  est  vrai  que  les  circonstances  et  les  préjugés  dé- 
cident souvent  du  sort  d’un  ouvrage,  jamais  auteur 
n'a  dû  plus  craindre  que  moi.  Le  public  est  aujour- 
d'hui si  indisposé  contre  tout  ce  qui  s’appelle  nou- 
veauté, si  rebuté  de  systèmes  et  de  projets,  sur-tout 
en  fait  de  musique,  qu’il  n’est  plus  guère  possible  de 
lui  rien  offrir  en  ce  genre,  sans  s’exposer  à l'effet  de 
ses  premiers  mouvements,  c’est-à-dire  à se  voir  con- 
damné sans  être  entendu. 

D’ailleurs,  il  faudroit  surmonter  tant  d’obstacles, 
réunis  non  par  la  raison,  mais  par  l’babitude  et  les 
préjugés,  bien  plus  forts  qu’elle,  qu’il  ne  parait  pas 
possible  de  forcer  de  si  puissantes  barrières.  N’avoir 
que  la  raison  pour  soi , ce  n'est  pas  combattre  à armes 
égales,  les  préjugés  sont  presque  toujours  sûrs  d’en 
triompher;  et  je  ne  connois  que  le  seul  intérêt  capable 
de  les  vaincre  à son  tour. 

Je  serais  rassuré  par  cette  dernière  considération, 
si  le  public  étoit  toujours  bien  attentif  à juger  de  ses 
vrais  intérêts  : mais  il  est  pour  l’ordinaire  assez  non- 
chalant pour  en  laisser  la  direction  à gens  qui  en  ont 
de  tout  opposés;  et  il  aime  mieux  se  plaindre  éternel- 
lement d’être  mal  servi,  que  de  se  donner  des  soins 
pour  l’être  mieux. 

C’est  précisément  ce  qui  arrive  dans  la  musique  : on 
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se  récrie  sur  la  longueur  des  maîtres  et  sur  la  difK' 
culte  de  l’art,  et  l’on  rebute  ceux  qui  pro|>osent  de 
l’éclaircir  et  de  l'abréger.  Tout  le  inonde  convient  que 
les  caractères  de  la  musique  sont  dans  un  état  d’im- 
perfection peu  proportionné  aux  progrès  qu’on  a faits 
dans  les  autres  parties  de  cet  art  : cependant  on  se  dé- 
fend contre  toute  proposition  de  les  réformer,  comme 
contre  un  danger  affreux.  Imaginer  d’autres  signes  que 
ceux  dont  s’est  servi  le  divin  Lulli  est  non  seulement 
la  plus  liante  extravagance  dont  l’esprit  bumain  soit 
capable,  mais  c’est  encore  une  espèce  de  sacrilège. 
Lulli  est  un  dieu  dont  le  doigt  est  venu  fixer  à jamais 
l’état  de  ces  sacrés  caractères  : bons  ou  mauvais,  il 
n’importe;  il  faut  qu’ils  soient  éternisés  par  ses  ou- 
vrages. Il  n’est  plus  permis  d’y  toucher  sans  se  rendre 
criminel;  et  il  faudra,  au  pied  de  la  lettre,  que  tous 
les  jeunes  gens  qui  apprendront  désormais  la  musique 
paient  un  tribut  de  deux  ou  trois  ans  de  peine  au  mé- 
rite de  Lulli. 

Si  ce  ne  sont  pas  là  les  propres  termes,  c’est  du 
moins  le  sens  des  objections  que  j’ai  ouï  faire  cent 
fois  contre  tout  projet  qui  tendrait  à réformer  cette 
partie  de  la  musique.  Quoi!  faudra-t-il  jeter  au  feu 
tous  nos  auteurs,  tout  renouveler?  Lalande,  Dernier, 
Corelli,  tout  cela  .seroit  donc  perdu  pour  nous?  Où 
prendrions-nous  de  nouveaux  Ürphées  pour  nous  en 
dédommager?  et  quels  seroient  les  musiciens  qui  vou- 
draient se  résoudre  à redevenir  écoliers? 

Je  ne  sais  pas  bien  comment  l’entendent  ceux  qui 
font  ces  objections;  mais  il  me  semble  qu’en  les  ré- 
duisant en  maximes,  et  en  détaillant  un  peu  les  con- 
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séquences,  on  en  feroit  des  aphorismes  fortsin{;uliers, 
pour  arrêter  tout  court  le  progrès  des  lettres  et  des 
beaux-arts. 

1 Vailleurs,  ce  raisonnement  porte  absolument  à faux  ; 
et  l’établissement  des  nouveaux  caractères,  bien  loin 
de  détruire  les  anciens  ouvrages,  les  conserveroit  dou- 
blement par  les  nouvelles  éditions  qn*on  en  feroit, 
et  par  les  anciennes  qui  subsisteroient  toujours.  Quand 
on  a traduit  un  auteur,  je  ne  vois  pas  la  nécessité  de 
jeter  l'original  au  feu.  Ce  n’est  donc  ni  l’ouvrage  en 
lui-même,  ni  les  exemplaires  qu’on  risqueroit  de  per- 
dre; et  remarquez  sur-tout  que,  quelque  avantageux 
que  pAt  être  un  nouveau  système,  il  ne  détruiroit  ja- 
mais l’ancien  avec  assez  de  rapidité  pour  en  abolir 
tout  d’un  coup  l’nsage;  les  livres  en  seroient  usés  avant 
que  d’être  inutiles , et  quand  ils  ne  serviroient  que  de 
ressource  aux  opiniâtres,  on  troiiveroit  toujours  assez 
â les  employer. 

Je  sais  que  les  musiciens  ne  sont  pas  traitables  sur 
ce  chapitre.  La  musique  pour  eux  n’est  pas  la  science 
des  sons,  c’est  celle  des  noires,  des  blanches,  des 
doubles  croches;  et,  dès  que  ces  figures  cesseroient 
d’affecter  leurs  yeux , ils  ne  croiroient  jamais  voir 
réellement  de  la  musique.  I^a  crainte  de  redevenir 
écoliers,  et  sur-tout  le  train  de  cette  habitude  qu’ils 
prennent  pour  la  science  même,  leur 'feront  toujours 
regarder  avec  mépris  ou  avec  effroi  tout  ce  i|u’on  leur 
proposeroit  en  ce  genre.  Il  ne  faut  donc  pas  compter 
sur  leur  approbation;  il  feut  même  compter  sur  toute 
leur  résistance , dans  l’établissement  des  nouveaux 
caractères,  non  pas  comme  bons  ou  comme  mauvais 
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en  eux-mêmes,  mais  simplement  comme  nouveaux. 

Je  ne  sais  quel  atiroit  été  le  sentiment  particulier 
de  Luili  sur  ce  point,  mais  je  suis  presque  silr  qu’il 
étoit  trop  grand  homme  pour  donner  dans  ces  peti- 
tesses : Luili  aurait  senti  que  sa  science  ne  tenoit  point 
il  des  caractères;  que  ses  sons  ne  cesseraient  jamais 
d’être  des  sons  divins,  quelques  signes  qu’on  employât 
pour  les  exprimer;  et  qu’enfin  c’étoit  toujours  un  ser- 
vice important  à rendre  à son  art  et  au  progrès  de  ses 
ouvrages  que  de  les  publier  dans  une  langue  aussi 
énergique,  mais  plus  facile  à entendre,  et  qui  par-lâ 
deviendrait  plus  universelle,  diU-il  en  coûter  l’abandon 
de  quelques  vieux  exemplaires,  dont  assurément  il 
n'auroit  pas  cru  que  le  prix  fût  à comparer  à la  per- 
fection générale  de  l’art. 

Le  malheur  est  que  ce  n’est  pas  à des  Luili  que  nous 
avons  affaire.  Il  est  plus  aisé  d’hériter  de  .sa  science 
que  de  son  génie.  Je  ne  sais  pourquoi  la  musique  n’est 
pas  amie  du  raisonnement.  Mais  si  ses  élèves  sont  si 
scandalisés  de  voir  un  confrère  réduire  son  art  en 
principes,  l’approfondir,  et  le  traiter  méthodique-  , 
ment,  à plus  forte  raison  ne  souffriroicnt-ils  pas  qu'où 
osât  attaquer  les  parties  mêmes  de  cet  art. 

Pour  juger  de  la  façon  dont  on  y serait  reçu,  on 
n’a  qu’à  se  rappeler  combien  ila  fallu  d’années  de  lutte 
et  d'opiniâtreté  pour  substituer  l’usage  du  si  à ces 
grossières  muances  qui  ne  sont  pas  même  encore  abo- 
lies par-tout.  On  convenoitbien  (|ue  l’échelle  étoit  com- 
posée de  sept  sons  différents;  mais  on  ne  pou  voit  se 
persuader  qu’il  fût  avantageux  de  leur  donner  à cha- 
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cun  un  nom  particulier,  puisqu’on  ne  s'en  étoit  pas 
avisé  jusque-là,  et  que  la  musique  n’avoit  pas  laissé 
(l'aller  son  train. 

Toutes  ces  difficultés  sont  présentes  à mon  esprit 
avec  toute  la  force  qu'elles  peuvent  avoir  dans  celui 
des  lecteurs  : malgré  cela,  je  ne  saurois  croire  qu’elles 
puissent  tenir  contre  les  vérités  de  démonstration  que 
j’ai  à établir.  Que  tous  les  systèmes  qu'on  a proposés 
en  ce  genre  aient  échoué  juscpi’ici,  je  n’en  suis  point 
étonné  ; même,  à égalité  d’avantages  et  de  défauts, 
l’ancienne  méthode  devoit  sans  contredit  l’emporter, 
puisque,  pour  détruire  un  système  établi,  il  faut  que 
celui  (pi’on  veut  substituer  lui  soit  préférable,  non 
seulement  en  les  considérant  chacun' en  lui-même  et 
]>ar  ce  qu’il  a de  propre,  mais  encore  en  joignant  au 
premier  toutes  les  raisons  d'ancienneté  et  tous  les  pré- 
jugés qui  le  fortifient. 

C’est  ce  cas  de  préférence  où  le  mien  me  parott 
être , et  où  l’on  reconnoîtra  cpi’il  est  en  effet  s’il  con- 
serve les  avantages  de  la  méthode  ordinaire,  s’il  en 
sauve  les  inconvénients,  et  enfin  s’il  résout  les  objec- 
tions extérieures  qu’on  oppose  à toute  nouveauté  de 
ce  genre,  indt-pendamment  de  ce  qu’elle  est  en  soi- 
même. 

A l’égard  des  deux  premiers  points,  ils  seront  dis- 
cutés dans  le  corps  de  l’ouvrage,  et  l’on  ne  peut  savoir 
à quoi  s’en  tenir  qu'après  l’avoir  lu.  Pour  le  troisième, 
rien  n’est  si  simple  à décider;  il  ne  faut  pour  cela 
(pi'exposer  le  but  même  de  mon  projet,  et  les  eRets 
qui  doivent  résulter  de  son  exécution. 
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Le  système  que  je  propose  roule  sur  deux  objets 
principaux;  l'un  de  noter  la  musique  et  toutes  ses  dif- 
ficultés d’une  manière  plus  simple,  plus  commode,  et 
sous  un  moindre  volume. 

Le  second  et  le  plus  considérable  est  de  la  rendre 
aussi  aisée  à apprendre  qu'elle  a été  rebutante  jusqu'à 
présent,  d’en  réduire  les  signes  à un  plus  petit  nombre, 
sans  rien  rciranclier  do  l'expression,  et  d’en  abréger 
les  régies  de  façon  à faire  un  jeu  de  la  théorie,  et  à 
n'en  rendre  la  pratique  dépendante  que  de  l’habitude 
des  organes,  sans  que  la  difficidté  de  la  note  y puUse 
jamais  entrer  pour  rien. 

Il  est  aisé  de  justifier  |>ar  l'expérience  qu’on  apprend 
la  musique  en  deux  et  trois  fois  moins  de  temps  par 
ma  méthode  que  par  la  méthode  ordinaire;  que  les 
musiciens  formés  par  elle  seront  plus  si1rs  que  les  au- 
tres à égalité  de  science;  et  qu’enfin  sa  facilité  est  telle, 
que,  quand  on  voudroit  s'en  tenir  à la  musiqtie  ordi- 
naire, il  faudroit  toujours  commencer  par  la  mienne 
pour  y parvenir  plus  sûrement  et  en  moins  de  temps. 
Proposition  qui,  toute  paradoxe  qu’elle  paroit,  ne 
laisse  pas  d'être  exactement  vraie,  tant  par  le  fait  que 
par  la  démonstration.  Or,  ces  faits  supposés  vrais, 
toutes  les  objections  tombent  d’elles-mêmes  et  sans 
ressource.  En  premier  lieu,  la  musique  notée  suivant 
l'ancien  système  ne  seni  point  inutile,  et  il  ne  faudra 
point  se  tourmenter  pour  la  jeter  au  feu,  puisque  les 
élèves  de  ma  méthode  parviendront  à chanter  à livre 
ouvert  sur  la  musique  ordinaire  en  moins  de  temps  en- 
core, y compris  celui  qu’ils  auront  donné  à la  mienne, 
qu’on  ne  le  fait  communément.  Comme  ils  sauront 
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donc  également  rune  et  l’autre  sans  y avoir  employé 

plus  de  temps,  ou  ne  pourra  pas  déjà  dire  à l'égard  de 
ceux-là  que  l'ancienne  musique  est  inutile. 

Supposons  des  écoliers  qui  n'aient  pas  des  années  à 
sacrifier,  et  qui  veuillent  bien  se  contenter  de  savoir 
en  sept  ou  huit  mois  de  temps  chanter  à livre  oii- 
Wert  sur  ma  note , je  dis  que  la  musique  ordinaire  ne 
sera  pas  même  perdue  pour  eux.  A la  vérité,  au  bout 
de  ce  temps-là  ils  ne  la  .sauront  pas  exécuter  à livre  ou- 
vert; peut-être  même  ne  la  déchiffreront-ils  pas  sans 
peine  : mais  enfin  ils  la  déchiffreront;  car,  comme  ils 
auront  d'ailleurs  l'habitude  de  la  mesure  et  celle  de 
l'intonation,  il  suffira  de  sacrifier  cinq  ou  six  leçons 
dans  le  septième  mois  à leur  en  expliquer  les  prin- 
cipes par  ceux  qui  leur  seront  déjà  connus,  pour  les 
mettre  en  état  d'y  parvenir  aisément  par  eux-mêmes, 
et  sans  le  secours  d'aucun  maître;  et,  quand  ils  ne 
voudroient  pas  se  donner  ce  soin,  toujours  seront-ils 
capables  de  traduire  sur-le-champ  toute  sorte  de  mu- 
sique par  la  leur,  et  par  conséquent  ils  seroient  en  état 
d'en  tirer  parti  même  dans  un  temps  où  elle  est  encore 
indéchiffrable  pour  les  écoliers  ordinaires. 

Les  maîtres  ne  duiven^pas  craindre  de  redevenir 
écoliers  : ma  méthode  est  si  simple  qu'elle  n’a  besoin 
que  d’être  lue,  et  non  pas  étudiée;  et  j’ai  lieu  de  croire 
que  les  difficultés  qu'ils  y trouveroient  viendroient 
plus  des  dispositions  de  leur  esprit  que  de  l'obscurité 
du  système,  puisque  des  dames,  à qui  j'ai  eu  l’hon- 
neur de  l'expliquer,  ont  chanté  sur-le-champ,  et  à livre 
"P  ouvert,  de  la  inu.sique  notée  suivant  celte  méthode, 
et  ont  elles-mêmes  noté  des  airs  fort  correctement. 
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tandis  que  des  musiciens  du  premier  ordre  auroient 

peut-être  affecté  de  n’y  rien  comprendre. 

Les  musiciens,  je  dis  du  moins  le  plus  grand  nom-  » 

bre , ne  se  piquent  guère  de  juger  des  choses  sans  pré- 
jugés et  sans  passions;  et  communément  ils  les  consi- 
dèrent bien  moins  par  ce  qu'elles  sont  en  elles-mêmes 
que  par  le  rapport  qu’elles  peuvent  avoir  à leur  in-« 
térêt.  Il  est  vrai  que,  même  en  ce  sens-là,  ils  n’au- 
roient  nul  sujet  de  s 'opposer  au  succès  de  mon  système, 
puisque,  dès  qu’il  est  publié,  ils  en  sont  les  maîtres  n 
aussi  bien  que  moi;  et  que,  la  facilité  qu'il  introduit  f 
dans  la  musique  devant  naturellement  lui  donner  un 
cours  plus  univerel,  ils  n’en  seront  que  plus  occupés 
en  contribuant  à le  répandre.  Il  est  cependant  très 
probable  qu’ils  ne  s’y  livreront  pas  les  premiers,  et 
qu’il  n’y  a que  le  goAt  décidé  du  public  qui  puisse  les 
engager  à cultiver  un  système  dont  les  avantages  pa- 
raissent autant  d'innovations  dangereuses  contre  la  dif- 
ficulté de  leur  art. 

Quand  je  parle  des  musiciens  en  général,  je  ne  pré- 
tends point  y confondre  ceux  d’entre  ces  messieurs 
qui  font  l’honneur  de  cet  art  par  leur  caractère  et  par 
leurs  lumières.  Il  n’est  qii^trop  connu  que  ce  qu'on 
appelle  peuple  domine  toujours  par  le  nombre  dans 
toutes  les  sociétés  et  dans  tous  les  états,  mais  il  ne 
l’est  pas  moins  qu’il  y a par-tout  des  exceptions  hono- 
rables; et  tout  ce  qu’on  pourroit  dire  eu  particulier 
contre  la  profession  de  la  musique , c’est  que  le  peuple 
y est  peut-être  un  peu  plus  nombreux,  et  les  excep- 
tions plus  rares. 

Quoi  qu’il  eu  soit,  quand  on  voudroit  supposer  et 
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groUir  tous  les  obstacles  qui  peuvent  arrêter  l’effet  de 
mon  projet,  on  ne  sauroit  nier  ce  fait,  plus  clair  que 
le  jour,  qu'il  y a dans  Paris  deux  ou  trois  mille  pei^ 
sonnes  qui,  avec  beaucoup  de  dispositions,  n’appren- 
dront jamais  la  musique  par  l'unique  raison  de  sa  lon- 
(;nenr  et  de  sa  difHculté.  Quand  je  n'aurois  travaillé 
que  pour  ceux-là,  voilà  déjà  une  utilité  sans  réplique. 
Et  qu'on  ne  dise  pas  que  cette  méthode  ne  leur  ser- 
vira de  rien  pour  exécuter  sur  la  musique  ordinaire; 
car,  outre  que  j’ai  déjà  répondu  à cette  objection,  il 
sera  d'autant  moins  nécessaire  pour  eux  d’y  avoir  re- 
cours, qu’on  aura  soin  de  leur  donner  des  éditions 
des  meilleures  pièces  de  musique  de  tonte  espèce  et 
des  recueils  périodiques  d’airs  à chanter  et  de  sym- 
phonie, en  attendant  que  le  système  soit  assez  ré- 
pandu pour  en  rendre  l'usage  universel. 

. Enfin,  si  l'on  outroit  assez  la  défiance  pour  s’ima- 
giner que  personne  n’adopteroit  mon  système,  je  dis 
que,  même  dans  ce  cas-là,  il  seroit  encore  avantageux 
aux  amateurs  de  l'art  de  le  cultiver  pour  leur  comino- 
« dité  particulière.  Les  exemples  qu’on  trouve  notés  à 
la  fin  de  cet  ouvrage  feront  assez  comprendre  les  avan- 
tages de  mes  signes  sur  les  signes  ordinaires,  soit  pour 
la  facilité , soit  pour  la  précision.  On  peut  avoir  en  cent 
occasions  des  airs  à noter  sans  papier  réglé;  ma  mé- 
tfiode  vous  en  donne  un  moyen  très  commode  et  très 
simple.  Voulez-vous  envoyer  en  province  des  airs  nou- 
veaux, des  scènes  entières  d'opéra;  sans  augmenter 
le  volume  de  vos  lettres,  vous  pouvez  écrire  sur  la 
i même  feuille  de  très  longs  morceaux  de  musique. 
<'l|Vonlez-vous  en  composant  peindre  aux  yeux  le  rap- 
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port  de  vos  parties,  le  progrès  de  vos  accords,  et  tout 
l'état  de  votre  barnionie^  la  pratique  de  mou  système 
satisfait  à tout  cela.  Et  je  conclus  colin  qu’à  ne  consi- 
dérer ma  méthode  que  comme  cette  langue  particu- 
lière des  prêtres  égyptiens  qui  ne  servoit  qu'à  traiter 
des  sciences  sublimes,  elle  seroit  encore  infiniment 
utile  aux  initiés  dans  la  musique,  avec  cette  différence, 
qu'au  lieu  d'être  plus  difficile  elle  seroit  plus  aisée  que 
la  langue  ordinaire,  et  ne  pourroit,  par  conséquent, 
être  long-temps  un  mystère  pour  le  public. 

Il  ne  faut  point  regarder  mon  système  comme  un 
projet  tendant  à détruire  les  anciens  caractères.  Je 
veux  croire  que  cette  entreprise  seroit  chimérique, 
même  avec  la  substitution  la  plus  avantageuse;  mais 
je  crois  aussi  que  la  commodité  des  miens,  et  sur-tout 
leur  extrême  facilité,  méritent  toujours  qu’on  les  cul- 
tive, indépendamment  de  ce  que  les  autres  pourront 
devenir. 

Au  reste,  dans  l’état  d’imperfection  où  sont  depuis 
si  long-temps  les  signes  de  la  musique,  il  n’est  point 
extraordinaire  que  plusieurs  personnes  aient  tenté  de  * 
les  refondre  ou  de  les  corriger.  Il  n’est  pas  même  bien 
étonnant  que  plusieurs  se  soient  rencontrés  dans  le 
choix  des  signes  les  plus  naturels  et  les  plus  propres  à 
cette  substitution,  tels  que  sont  les  chiffres.  Cepen- 
dant, comme  la  plupart  des  hommes  ne  jugent  guère 
des  choses  que  sur  le  premier  coup  d’oeil , il  pourra 
très  bien  arriver  que , par  cette  unique  raison  de  l’u- 
sage des  mêmes  caractères , on  m’accusera  de  n’avoir 
fait  que  copier,  et  de  donner  ici  un  système  renouvelé. 
J’avoue  qu’il  est  aisé  de  sentir  que  c’est  bien  moins  le 
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ijenre  des  sijjncs  que  la  inaiiière  de  les  einplovcr  qui 
constitue  la  différence  en  fait  de  systèmes  : autrement 
il  faudroit  dire,  par  exemple,  que  l’alf;cl)re  et  la  lau- 
{juc  Françoise  ue  sont  que  la  même  chose,  parcequ’oii 
s’y  sert  éjjalement  des  lettres  de  l'alphabet.  Mais  cette 
rétlexiou  ne  sera  pas  probablement  celle  qui  l’empor- 
tera; et  il  paroît  si  heureux,  par  une  seule  objection , 
de  m’ôter  è-la-fois  le  mérite  de  l’invention, et  de  mettre 
sur  mou  compte  les  vices  des  autres  systèmes,  qu’il 
est  des  gens  capables  d’adoj>ler  cette  critique  unique- 
ment à raison  de  sa  commodité. 

Quoiqu’un  pareil  rejH'oche  ne  me  fut  pas  tout-à-Fait 
indifférent,  j’y  serois  bien  moins  sensible  qu’à  ceux  qui 
pourroient  tomber  directement  sur  mon  système.  Il 
importe  beaucoup  plus  de  savoir  s’il  est  avantageux, 
que  d’en  bien  connoître  l’auteur;  et  quand  on  me  refu- 
scroit  l’honneur  de  l’invention , je  serois  moins  touché 
de  cette  injustice  que  du  plaisir  de  le  voir  utile  au  pu- 
blic. La  seule  grâce  que  j’ai  droit  de  lui  demander,  et 
que  peu  de  gens  m’accorderont,  c’est  de  vouloir  bien 
n'en  juger  qu’après  avoir  lu  mon  ouvrage  et  ceux  qu’on 
m’accuseroit  d'avoir  copiés. 

J’avois  d’abord  résolu  de  ne  donner  ici  qu’un  plan 
très  abrégé,  et  tel  à-peu-près  qu'il  étoit  contenu  dans 
le  mémoire  que  j’eus  l'honneur  de  lire  à l’Académie 
royale  des  Sciences,  le  22  août  1742.  J’ai  réfléchi  ce- 
pendant qu’il  falloit  parler  au  public  autrement  qu’on 
ue  parle  à une  académie,  et  qu’il  y avoit  bien  des  ob- 
jections de  toute  espece  à prévenir.  Pour  répondre 
donc  à celles  que  j'ai  pu  prévoir,  il  a fallu  faire  quel- 
ques additions  qui  ont  mis  mon  uuvra|;e  en  l'état  où 
Kcnris  Sun  i.*  MvsiQtK.  3 
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U-  voilà.  J'altendmi  l’approhation  du  puljlir  pour  ou 
donner  nn  antre,  qui  contiendra  les  principes  absolus 
de  ma  méthode  tels  qu’ils  doivent  être  ensei{;nés  aux 
écolier.s.  J’y  traiterai  d’une  nouvelle  manière  de  cliif- 
fVer  racconipajpiement  de  l’orjjne  et  du  clavecin  entiè- 
rement différente  de  tout  ce  qui  a paru  jiisqu’ii  i dans 
ceijenre,  et  telle  qu’avec  quatre  si{;nes  seidement  je 
chiffre  toutes  sortes  de  basses  continues  de  manière  à 
rendre  la  modidation  et  la  basse  fondamentale  toujours 
parfaitement  connues  de  l'accoinpaf^nateur,  sans  qu’il 
lui  soit  possible  de  s’y  tromper.  Suivant  cette  méthode, 
ou  peut,  sans  voir  la  basse  lijjuréc,  accompagner  très 
juste  par  les  chiffres  seuls,  qui,  au  lieu  d’avoir  l’ap- 
port à cette  basse  figurée,  l’ont  directement  à la  fon- 
damentale. Mais  ce  n’est  pas  ici  le  lieu  d’en  dire  da- 
vantage sur  cet  article. 
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• LA  MUSIQUE  MODERNE. 

litmiutat  animus  n<|  prisDii.i. 

Lrtn. 


Il  pai'oit  (‘tonnant  <|iie  les  sijpics  de  la  niiisii|(ie 
étant  restés  aussi  lon/j-tcnips  dans  l’état  d’imper- 
l'ection  où  nous  les  voyons  encore  aujourd'liui,  la 
difficulté  de  l’apprendre  n’ait  pas  averti  le  public 
<pie  c’étoit  la  faute  des  caractères  et  non  pas  celle 
de.  l’art,  ou  que,  s’en  étant  aper(;u,  on  n’ait  pas 
daiffné  y remédier.  Il  est  vrai  qu’on  a donné  sou- 
vent des  projets  en  ce  genre  ; mais,  de  tous  ces 
projets,  qui,  sans  avoir  les  avantages  delà  mu- 
sique ordinaire,  en  avoientles  inconvénients,  au- 
cun que  je  sache  n’a  jusqu’ici  touché  le  but,  soit 
((u’une  pratique  trop  superficielle  ait  fait  échouer 
ceux  qui  l’ont  voulu  considérer  théoriquement, 
soit  que  le  génie  étroit  et  borné  des  musiciens  or- 
dinaires les  ait  empêchés  d’embrasser  un  plan  gé- 
néral et  raisonné,  et  de  sentir  les  vrais  défauts  de 
leur  art,  de  la  perfection  actuelle  ducpiel  ils  sont, 
pour  l’ordinaire,  très  entêtés. 

s. 
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liA  inusi({uc  a eu  le  sort  des  arts  qui  ne  sc  per- 
fectionnent que  successivement  : les  inventeurs 
de  ses  caractères  n’ont  sonjjé  qu’à  l’état  où  elle  se 
irouvoit  de  leur  temps,  sans  prévoir  celui  où  elle 
jwurroit  parvenir  dans  la  suite.  Il  est  arrivé  de  là 
que  leur  système  s’est  bientôt  trouvé  défectueux,  , 
et  d’autant  plus  défectueux,  que  l’art  s’est  plus 
perfectionné  : à mesure  qu’on  avançoit,  on  éta- 
blissoit  des  régies  pour  remédier  aux  inconvé- 
nients présents,  et  pour  multiplier  une  expression 
trop  bornée,  qui  ne  pouvoit  suffire  aux  nouvelles 
combinaisons  dont  on  la  cliargeoit  tous  les  jours. 

Kn  uii  mot,  les  inventeurs  en  ce  genre,  comme  le 
dit  M.  Sauveur,  n'ayant  eu  en  vue  que  queUjues 
propriétés  des  sons,  et  sur-tout  la  pratique  du 
chant  qui  étoit  en  usage  de  leur  temps,  ils  se  sont 
contentés  de  faire,  par  rapport  à cela,  des  sys- 
tèmes de  musique  que  d’autres  ont  peu  à peu 
changés,  à mesure  que  le  goût  de  la  musique  chan- 
geoit.  Or,  il  n’est  pas  possible  qu’un  système,  fût-il 
d’ailleurs  le  meilleur  du  monde  dans  son  origine, 
ne  se  charge  à la  fin  d’embarras  et  de  difficultés, 
par  les  changements  qu’on  y fait  et  les  chevilles 
(|u’on  y ajoute  ; et  cela  ne  sa  uroit  jamais  faire  q u’un 
tout  fort  embrouillé  et  fort  mal  assorti. 

C'est  le  cas  de  la  méthode  <[ue  nous  pratiquons 
aujourd’hui  dans  la  musiipie,  en  exceptant  ce- 
pendant la  simplicité  du  principe,  qui  ne  s’y  est 
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jamais  rencontré  : comme  le  fondement  en  est 
absolument  mauvais,  on  ne  l'a  pas  proprement 
{{âté,  on  n’a  fait  que  le  rendre  pire  par  les  addi- 
tions qu’on  a été  contraint  d’y  faire. 

Il  n’est  pas  aisé  de  savoir  précisément  en  quel 
état  était  la  musique  quand  Gui  d’Arezze  ' s’avisa 
desupprimer  tous  les  caractères  qu’on  y employoit, 
pour  leur  substituer  les  notes  qui  sent  en  usage 
nujonrd’liui.  Ce  qu’il  y a de  vraisemblable  c’est 
<|ue  ces  premiers  caractères  étaient  les  mêmes  avec 
lesquels  les  anciens  Grecs  exprimoient  cette  mu- 
sique merveilleuse,  de  laquelle,  (juoi  qu’on  en 
dise,  la  nôtre  n’approchera  jamais  <|uant  à ses  ef- 
fets; et  ce  qu’il  y a de  sûr  c'est  <|ueGui  rendit 
un  fort  mauvais  service  à la  musique,  et  qu’il  est 
liîcheux  j)our  nous  qu’il  n’ait  pas  trouvé  en  son 
chemin  des  musiciens  aussi  indociles  que  ceux 
d’aujourd’hui. 

Il  n’est  pas  douteux  que  les  lettres  de  l’alpha- 
bet des  Grecs  ne  fussent  en  même  temps  les  ca- 
ractères de  leur  musique  et  les  chiffres  de  leur 
arithmétique:  de  sorte  qu’ils  n’avoient  besoin  que 
d’une  seule  espèce  de  signes,  en  tout  au  nombre 
» de  vingt-quatre,  pour  exprimer  toutes  les  varia- 
tions du  discours , tous  les  rapports  des  nombres , 

' Soit  Gui  (TArezze,  suit  Jcnn  de  Mure , le  nom  de  l’auteur  ne  fait 
rien  au  système;  et  je  ne  parle  du  premier  que  pareequ'il  est  plus 
i.'onnii. 
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et  toutes  les  eombiii.iisons  des  sons;  en  ijuoi  ils 
étoient  bien  plus  safjes  ou  plus  heureux  (jue  nous, 
ipii  sommes  eontraints  de  travailler  notre  inta- 
jjination  sur  une  multitude  de  sif;nes  inutilement 
diversifiés. 

Mais,  |>our  ne  m’arrêter  qu’à  ce  (jui  rc(;ardc 
mon  sujet,  comment  se  peut-il  (pi’on  ne  s’apcr- 
<;oive  point  de  cette  foule  de  difficultés  f[ue  l’usage 
des  notes  a introduites  dans  la  mnsi({ue;  ou  que, 
s’en  apercevant,  on  n'ait  pas  le  courage  d’en  ten- 
ter le  remède,  d'essayer  de  la  rameneràsa  première 
simplicité,  et,  en  un  mot,  de  faire  pour  sa  per- 
fection ce  que  Gui  d’Arezze  a fait  pour  la  gâter? 
car,  en  vérité,*  c’est  le  mot,  et  je  le  dis  malgré 
moi. 

J’ai  voulu  chercher  les  raisons  dont  cet  auteur 
dut  se  servir  pour  faire  al)olir  l’ancien  système  en 
faveur  du  sien,  et  je  n’en  ai  jamais  pu  trouver 
d’autres  que  les  deux  suivantes  : i . les  notes  sont 
plus  apparentes  que  les  chiffres;  2.  et  leur  position 
exprime  mieux  à la  vue  la  hauteur  et  l’abaisse- 
ment des  sons.  Voilà  donc  les  seuls  principes  sur 
lesquels  notre  Aretin  bâtit  un  nouveau  système 
de  musique,  anéantit  toute  celle  qui  étoiten  usage 
depuis  deux  mille  ans,  et  apprit  aux  hommes  à 
chanter  difficilement. 

Pour  trouver  si  Gui  raisonnoit  juste,  même  en 
admettant  la  vérité  de  ces  deux  propositions,  la 
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«(uestion  se  réduiroit  à savoir  si  les  yeux  doivent 
être  niénaf'és  aux  dépens  de  l’esprit,  et  si  la  per- 
fection d’une  méthode  consiste  à en  rendre  les 
sif^ncs  plus  sensibles  en  les  rendant  plus  enibar- 
rassuuts,  car  c’est  précisément  le  cas  de  la  sienne. 

Mais  nous  sommes  dispensés  d’entrerlà-dessus 
en  discussion,  puisque  ces  deux  propositions 
étant  éf'alenicnt  fausses  et  ridicules,  elles  n'out 
jamais  pu  servir  de  fondement  i|u'à  un  très  mau- 
vais système. 

En  premier  lieu,  on  voit  d’abord  que  les  notes 
de  la  musique  remplissant  beaucoup  plus  de  place 
que  leschiffres  auxquels  on  les  substitue,  on  peut, 
en  faisant  ces  chiffres  beaucoup  plus  gros,  les 
rendre  du  moins  aussi  visibles  que  les  notes,  sans 
occuper  plus  de  volume:  on  voit,  de  plus,  que 
la  musique  notée  ayant  des  points,  des  quarts  de 
soupir,  des  lignes , des  clefs,  des  dièses , et  d’autres 
signes  nécessaires  autant  et  plus  menus  ((uc  les 
chiffres,  c’est  parcessigncs-là,ct  non  par  la  gros 
seur  des  notes,  qu’il  faut  déterminer  le  point  de 
vue. 

En  second  lieu.  Gui  ne  dovoit  pas  faire  sonner 
si  haut  l’utilité  de  la  position  des  notes,  puisque, 
sans  parler  de  cette  foule  d’inconvénients  dont 
elle  est  la  cause,  l’avantage  qu’elle  procure  se 
trouve  dtja  tout  entier  dans  la  musique  natu- 
relle, c’est-ft-dirc  dans  la  musique  par  chiffres: 
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ou  y voit  du  premier  eoup  d'œil,  de  inêine  qu'à 
l’autre,  si  un  sou  est  plus  haut  ou  plus  bas  (|ue 
eelui  qui  le  précède  ou  que  celui  qui  le  suit^  avec 
cette  dilTérciice  seuicineut,  que,  dans  lu  méthode 
des  ehiffres,  rinlervallc  ou  le  rapport  des  deux 
sons  (|ui  le  coiiiposcut,  est  précisément  connu 
par  la  seule  inspection,  au  lieu  que,  dans  la  mu- 
sique ordinaire,  vous  connoissez  à l'œil  qu’il  faut 
monter  ou  descendre,  et  vous  ne  connoissez  rien 
de  plus. 

Un  ne  sauroit  eroirc  quelle  application,  quelle 
persévérance,  quelle  adroite  mécanique  est  né- 
cessaire dans  le  système  établi  pour  acquérir  pas- 
sablement la  science  des  intervalles  et  des  rap- 
|K>rts  : c'est  rouvra{;e  pénible  d’une  habitude 
toujours  trop  longue  et  jamais  assez  étendue, 
puisque  après  une  pratique  de  quinze  et  vingt 
ans  le  musicien  trouve  encore  des  sauts  qui  l'em- 
barrassent, non  seulement  quant  à l'intonation, 
mais  encore  quant  à |a  connoissancc  de  l’inter- 
valle, sur- tout  lorsqu’il  est  question  de  sauter 
d’une  clef  à l’autre.  Cet  article  mérite  d’être  ap- 
profondi, et  j’en  parlerai  plus  au  long. 

Le  système  de  Gui  est  tout-à-làit  comparable , 
quant  à son  idée,  à celui  d’un  homme  qui,  ayant 
fait  réflexion  que  les  chiffres  n’ont  rien  dans  leurs 
figures  qui  réponde  à leurs  différentes  valeurs, 
pro|K)seroit  d’établir  entre  eux  une  certaine  gros- 
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scur  relative  et  proportionnelle  aux  nombres 
<|u’ils  expriment.  Le  deux,  par  exemple,  seroit 
du  double  plus  çros  que  l’unité;  le  trois,  de  la 
moitié  plus  gros  que  le  deux , et  ainsi  de  suite.  Les 
défenseurs  de  ce  système  ne  manqueroient  pas 
de  vous  prouver  qu’il  est  très  avantageux  dans 
raritliméti({ue  d’avoir  sous  les  yeux  des  carac- 
tères uniformes  qui,  sans  aucune  dill'ércnce  par  la 
ligure,  n’en  auroient  que  par  lagrandeur,  et  pein- 
droieiit  en  quelque  sorte  aux  yeux  les  rapports 
dont  ils  seroient  l’expression. 

Au  reste , cette  connoissancc  oculaire  des  hauts, 
des  bas,  et  des  intervalles,  est  si  nécessaire  dans  la 
musique,  qu’il  n’y  a personne  qui  ne  sente  le  ri- 
dicule de  certains  projets  qui  ont  été  quelquefois 
donnés  pour  noter  sur  une  seule  ligne  par  les  ca- 
ractères les  plus  bizarres,  les  plus  mal  imaginés, 
et  les  moins  analogues  à leur  signification  ; des 
queues  tournées  à droite,  à gauche,  en  haut,  en 
bas,  et  de  biais,  dans  tous  les  sens,  pour  repré- 
senter des  lit,  des  re,  des  mi,  etc.;  des  têtes  et  des 
([ucues  différemment  situées  pour  répondre  aux 
dénominations  pa,  ra,  (ja,  so,  bo,  lo,  do,  ou  d’au- 
tres signes  tout  aussi  singulièrement  appliqués. 
On  sent  d’abord  que  tout  cela  ne  dit  rien  aux  yeux 
et  n’a  nul  rapport  à ce  qu’il  doit  signifier;  et  j’ose 
dire  que  les  hommes  ne  trouveront  jamais  de  ca- 
ractères convenables  ni  naturels  que  les  seuls 
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chiffres  pour  exprimer  les  sons  et  tous  leurs  rap- 
ports. On  en  connoîtra  mille  fois  les  raisons  dans 
le  cours  de  cette  lecture  : en  attendant,  il  suffit 
de  remarquer  que  les  chiffres  étant  l’expression 
c|u’on  a donnée  aux  nombres,  et  les  nombres  eux- 
mêmes  étant  les  exposants  de  la  génération  des 
.sons,  rien  n’est  si  naturel  que  l’expression  des  di- 
vers sons  par  les  chiffres  de  l’arithraétiqiie. 

Il  ne  faut  donc  pas  être  surpris  <pi’on  ait  tenté 
([uelquefois  de  ramener  la  musique  à cette  expres- 
sion naturelle.  Pour  peu  fpi’on  réfléchisse  sur  cet 
irt,  non  en  musicien,  mais  en  philosophe,  ou  en 
sent  bientôt  les  défauts  : l’on  sent  encore  que  ces 
défauts  sont  inhérents  au  fond  même  du  système 
et  dépendants  uniquement  du  mauvais  choix  et 
non  pas  du  mauvais  usage  de  ses  caractères  ; car, 
tfaillcurs,  on  ne  saurait  disconvenir  qu’une  lon- 
gue pratique,  suppléant  en  cela  au  raisonnement, 
ne  nous  ait  appris  à les  combiner  de  la  manière  la 
plus  avantageuse  qu’ils  peuvent  l’être. 

Enfin  le  raisonnement  nous  mène  encore  jus- 
(|u’à  connoitre  sensiblement  que  la  musique  dé- 
pendant des  nombres,  elle  devrait  avoir  la  même 
expression  qu’eux:  nécessité  qui  ne  naît  pas  seu- 
lement d’une  certaine  convenance  générale,  mais 
du  fond  même  des  j)rincipcs  j)hysiqucs  de  cet  art. 

Quand  on  est  une  fois  parvenu  là  par  une  suite 
de  raisonnements  bien  fondés  et  bien  consc- 
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rjiients,  c’est  nlorsqu’il faiitqiiittcr  la  pliilosophic 
et  redevenir  musicien;  et  c’est  justement  ce  que 
n’a  fait  aucun  de  ceux  qui,  jusqu’à  présent,  ont 
proposé  des  systèmes  en  ce  genre.  I^cs  uns,  par- 
tant quelquefois  d’une  théorie  très  fine,  71’ont 
jamais  su  venir  à bout  de  la  rninencr  à fusage; 
et  les  autres,  n’embrassant  proprement  que  le 
mécanique  de  leur  art,  n’ont  pu  remonter  jus- 
qu’aux grands  principes  qu’ils  ne  connoissoient 
pas,  et  d’où  cependant  il  faut  nécessairement  par- 
tir pour  embrasser  un  système  lié.  Le  défaut  de 
pratique  dans  les  uns,  le  defaut  de  théorie  dans 
les  autres,  et  peut-être,  s’il  faut  le  dire,  le  défaut 
(le  génie  dans  tous,  ont  fait  que,  jusqu’à  présent, 
aucun  des  projets  cpi’on  a publiés  n’a  remédié  aux 
inconvénients  de  la  musique  ordinaire,  en  con- 
servant ses  avantages. 

Ce  n’est  pas  qu’il  se  trouve  une  grande  diffi- 
culté dans  l’expression  des  sons  par  les  chiffres, 
puisqu’on  pourroit  toujours  les  représenter  en 
nombre,  ou  par  les  degrés  de  leursintervalles,  ou 
par  les  rapports  de  leurs  vibrations  ; mais  l’em- 
barras d’employer  une  certaine  multitude  de  chif- 
fres sans  ramener  les  inconvénients  de  la  musique 
ordinaire,  et  le  besoin  de  fixer  le  genre  et  la  pro- 
gression des  sons  par  rapport  à tous  les  différents 
modes , demandent  plus  d’attention  qu’il  ne  paroit 
d’abord  ; car  la  question  est  proprement  de  trou- 
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ver  une  méthode  {générale  jimir  représenter,  avec 
un  très  petit  nombre  tie  caractères,  tous  les  sons 
delà  musicpie  considérés  dans  cliaciin  des  vinj^t- 
(piatre  modes. 

Mais  la  grande  difficulté  où  tous  les  inventeurs 
de  systèmes  ont  échoué  c’est  celle  de  l’expression 
des  differentes  durées  des  silences  et  des  sons. 
Trompés  par  les  fausses  règles  de  la  iniisi<|ue  or- 
dinaire, ils  n’ont  jamais  pu  s’élever  au-dessus  de 
l’idée  des  rondes , des  noires , et  des  croches  ; ils  s<! 
sont  rendus  les  esclaves  de  cette  mécanique,  ils 
ont  adopté  les  mauvaises  relations  qu’elle  étiblit. 
Ainsi,  pour  donner  aux  notes  des  valeurs  déter- 
minées, il  a fallu  inventer  de  nouveaux  signes,  in- 
troduire dans  chaque  note  une  complication  de 
figures  par  rapport  à la  durée  et  par  rapport  au 
son;  d’où  s’ensuivant  des  inconvénients  que  n’a 
pas  la  musique  ordinaire,  c’est  avec  raison  que 
toutes  ces  méthodes  sont  tombées  dans  le  décri. 
Mais  enfin  les  défauts  de  cet  art  n’en  subsistent 
|)as  moins,  p)iir  avoir  été  comparés  avec  des  dé- 
fauts plus  grands;  et,  quand  on  publieroit  encore 
mille  méthodes  plus  mauvaises,  on  en  seroit  tou- 
jours au  même  point  de  la  question,  et  tout  cela 
ne  rendroit  pas  plus  parfaite  celle  que  nous  pra- 
tiquons aujourd’hui. 

Tout  le  monde,  excepté  les  artistes,  ne  cosse  de 
SC  plaindre  de  l’extrêine  longueur  qu’exige  l’étude 
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(le  la  mu8i({uc  avant  (jue  de  la  possé'der  jiassa- 
bleinent:  mais,  comme  la  iuusi(|ue  est  une  des 
sciences  sur  les(|uellcs  on  a moins  réfléchi,  soit 
t[ue  le  plaisir  qu’on  y prend  nuise  au  sanp-l'roid 
nécessaire  pour  méditer,  soit  (jue  ceux  qui  la  pra> 
tiquent  ne  soient  pas  trop  communément  gens  à 
réflexion,  on  ne  s’est  guère  avisé  jusi|u’ici  de  re- 
clierelier  les  véritables  causes  de  sa  difficulté,  et 
l’on  a injustement  taxe  l’art  même  des  défauts  que 
l’artiste  y avoit  introduits. 

On  sent  bien,  à la  vérité,  que  cette  quantité  de 
lignes,  de  clefs,  de  transpositions,  de  dièses,  de 
bémols,  de  bécarres,  de  mesures  simples  et  com- 
posites, de  rondes,  de  blanches,  de  noires,  de 
croches , de  doubles , de  triples  croches,  de  pauses, 
de  demi-pauses,  de  soupirs,  de  demi-soupirs,  de 
quarts  de  soupirs , etc. , donne  une  foule  de  signes 
et  de  (xtmbinaisous  d’où  résulte  bien  de  l’embar- 
ras et  bien  des  inconvénients.  Mais  quels  sont 
précisément  ces  inconvénients?  Naissent-ils  di- 
rectement de  la  musique  elle- même,  ou  de  la 
mauvaise  manière  de  l’exprimer?  Sont-ils  suscep- 
tibles de  corrections?  et  quels  sont  les  remèdes 
convenables  qu’on  y pourroit  apporter?  Il  est  rare 
(ju’on  pousse  l'c.vamen  jusque-là;  et,  après  avoir 
eu  la  patience  pendant  des  années  entières  de 
s’emplir  la  tête  de  sons  et  la  mémoire  de  verbiage, 
il  arrive  souvent  qu’on  est  tout  étonné  de  ne  rien 
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concevoir  à tout  cela,  qu’on  prend  en  défjoût  la 
musique  et  le  musicien,  et  qu’on  laisse  là  l’un  et 
l’autre,  plus  convaincu  de  l'ennuyeuse  dilKculte 
de  cet  art  que  de  ses  cliarincs  si  vantés. 

J’entreprends  de  justifier  la  musique  des  torts 
dont  on  l’accuse,  et  de  montrer  qu’on  peut,  par 
des  routes  plus  courtes  et  plus  faciles,  parvenir  à 
la  posséder  plus  parfaitement  et  avec  plus  d’intel- 
lifjence  que  par. la  méthode  ordinaire,  afin  que, 
si  le  public  persiste  à vouloir  s’y  tenir,  il  ne  s’en 
prenne  du  moins  qu’à  lui-même  des  difficultés 
(ju’il  y trouvera. 

Sans  vouloir  entrer  ici  dans  le  détail  de  tous  le.s 
defauts  du  système  établi , j'aurai  cependant  oc- 
casion de  parler  des  plus  considérables  ; et  il  sera 
bon  d’y  remarquer  toujours  que  ces  inconvénients 
étant  des  suites  nécessaires  du  fond  même  de  la 
méthode,  il  est  absolument  impossible  de  les  cor- 
rifjer  autrement  que  par  une  refonte  générale, 
telle  que  je  la  propose  : il  reste  à examiner  si  mon 
système  remédie  en  effet  à tous  ces  défauts  sans 
en  introduire  d’équivalents,  et  c’est  à cet  examen 
que  ce  petit  ouvrage  est  destiné.  ■“ 

En  général,  on  peut  réduire  tous  les  vices  de  la 
musique  ordinaire  à trois  classes  principales. 
première  est  la  multitude  des  signes  et  de  leurs 
con^binaisons,  qui  surchargent  inutilement  l’es- 
prjt>.£t  lu  mémoire  des  commençants;  de  façon 
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cjiie,  l’oreille  étant  formée,  et  les  organes  ayant 
acquis  toute  la  facilité  nécessaire  long-temps  avant 
iju’on  soit  en  état  de  chanter  à livre  ouvert,  il  s’en- 
suit que  la  difficulté  est  toute  dans  l'observation 
des  régies, etnullementdans  l’exécution  du  chant. 
La  seconde  est  le  défaut  d’évidence  dans  le  genre 
des  intervalles  exprimés  sur  la  même  ou  sur  dif- 
férentes clefs;  défaut  d’une  si  grande  étendue, que 
non  seulement  il  est  la  cause  principale  de  la  len- 
teur du  progrès  des  écoliers,  mais  encore  qu’il 
u’est  poiut  musicien  formé  qui  n’en  soit  (juelque- 
fois  incommodé  dans  l’exécution.  La  troisième 
enfin  est  l’extrême  diffusion  des  caractères  et  le 
trop  grand  volume  fju’ils  occupent  : ce  (|ui,  joint 
à ces  ligues  et  à ces  portées  si  ennuyeuses  à tracer, 
devient  une  source  d’embarras  de  plus  d’une  es- 
pèce. Si  le  premier  mérite  des  signes  d’institution 
est  d’être  clairs,  le  second  est  d’être  concis  : quel 
jugement  doit-on  porter  des  notes  de  notre  mu- 
sique, à qui  l’un  et  l’autre  manquent? 

Il  parolt  d’abord  assez  difficile  de  trouver  une 
méthode  qui  puisse  remédier  à tous  ces  inconvé- 
nients à-la-fbis.  Comment  donner  plus  d’évidence 
à nos  signes,  .sans  les  augmenter  en  nombre?  et 
comment  les  augmenter  en  nombre,  sans  les  ren- 
dre d’un  côté  plus  longs  à apprendre,  plus  diffi- 
ciles à retenir,  et  de  l’autre  pins  étendus  dans 
leur  volume? 
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Cependant,  à considérer  In  chose  de  près,  on 
sent  bientôt  que  tous  ces  dcbiuts  partent  de  la 
même  source:  savoir,  de  la  mauvaise  institution 
des  si{;nes  et  de  la  quantité  qu’il  en  a Fallu  établir 
|>our  suppléer  à l’expression  bornée  et  mal  en- 
tendue (|u’on  leur  a donnée  en  premier  lieu  ; et  il 
est  dcinonstratiF  (pie  dès  qu’on  aura  inventé  des 
$i{'ncsé(piivaleiits,  mais  plus  simples  et  en  moin- 
dre quantité,  ils  auront  par-là  même  plus  de  pré- 
cision, et  pourront  exprimer  autant  de  choses  en 
moins  d’espace. 

11  seroit  nvantaRcux,  outre  cela,  ipie  ces  sifjnes 
Fussent  déjà  connus,  afin  que  l’attention  Fût  moins 
partagée,  et  Faciles  à figurer,  afin  de  rendre  la 
musique  plus  commode. 

Voilà  les  vues  que  je  me  suis  proposées  en 
méditint  le  système  que  je  présente  au  public. 
Comme  je  destine  un  autre  ouvrage  au  détail  de 
ma  méthode,  telle  qu’elle  doit  être  enseignée  aux 
écoliers  J on  n’en  trouvera  ici  qu’un  plan  général, 
(|ui  suffira  pour  en  donner  la  parfaite  intelligence 
aux  personnes  qui  cultivent  actuellement  la  mu- 
sique, et  dans  lequel  j’espère,  malgré  sa  brièveté, 
([uc  la  simplicité  de  mes  principes  ne  donnera 
lieu  ni  à l’obscurité  ni  à l’équivoque. 

Il  faut  d’abord  considérer  dans  la  nuisi(|uc 
deux  objets  principaux,  chacun  séparément:  le 
premier  doit  être  l’expression  de  tous  les  sons 
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possibles  ; et  l’autre , celle  de  toutes  les  différentes 
durées,  tant  des  sons  que  de  leurs  silences  rela- 
tifs, ce  qui  comprend  aussi  la  différence  des  mou- 
vements. 

Comme  la  musique  n'est  qu’un  encbainement 
de  sons  qui  se  font  entendre,  ou  tous  ensemble, 
ou  successivement , il  suffit  que  tous  ces  sons  aient 
des  expressions  relatives  qui  leur  assif'uent  à cha- 
cun la  place  qu’il  doit  occuper  par  rapport  à un 
certain  son  fondamental  naturel  ou  arbitraire, 
pourvu  que  ce  sou  fondamental  soit  nettement 
exprimé , et  que  la  relation  soit  facile  à connoitre  : 
avantages  que  n'a  déjà  point  la  musique  ordi- 
naire, où  le  son  fondamental  n’a  nulle  évidence 
particulière,  et  où  tous  les  rapports  des  notes  ont 
besoin  d’être  long-temps  étudiés. 

Mais  comment  faut-il  procéder  pour  déterrai 
uer  ce  son  fondamental  de  la  manière  la  plus 
avantageuse  (ju'il  est  possible?  C’est  d’abord  une 
question  qui  mérite  fort  d’être  examinée.  On  voit 
déjà  qu’il  n’est  aucun  son  dans  la  nature  qui  con- 
tienne quelque  propriété  particulière  et  connue 
par  laquelle  on  puisse  le  distinguer  toutes  les  fois 
qu’on  l’entendra.  Vous  ne  sauriez  décider  sur  un 
son  unique  que  ce  soit  un  ut  plutôt  qu’un  la  ou 
un  re;  et  tant  que  vous  l’entendrez  seul  vous  n’y 
pouvez  rien  aperce»’oir  qui  vous  doive  engager  à 
lui  attribuer  un  ^m  plutôt  qu’un  autre.  C’est  ce 
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((uavoit  déjà  remarqué  M.  de  Mairan.  Il  n*y  a , 
(lit-il,  dans  la  nature  ni  ut  ni  so/  qui  soit  quinte 
ou  quarte  par  soi-même,  parccquc  ut,  sol  ou  re 
n’existent  qu’hypothétiquement  selon  le  son  fon- 
damental que  l’on  a adopté.  La  sensation  de  cha- 
cun des  tons  n’a  rien  en  soi  de  propre  à la  place 
(fu’il  tient  dans  l’étendue  du  clavier,  rien  qui  le 
distingue  des  autres  pris  séparément.  Le  re  de 
l’()|^ra  pourrait  être  l’ut  de  chapelle,  ou  au  con- 
traire; la  meme  vitesse,  la  même  fréquence  de 
vibrations  qui  constitue  l’un  pourra  servir,  quand 
ou  voudra,  à constituer  l’autre;  ils  ne  diffèrent 
dans  le  sentiment  qu’en  qualité  de  plus  haut  ou 
de  plus  bas,  comme  huit  vibrations , par  exemple, 
diffèrent  de  neuf,  et  non  pas  d’une  différence  spé- 
cifique de  sensation. 

Voilà  donc  tous  les  sons  imaginables  réduits 
à la  seule  faculté  d’exciter  les  sensations  par  les 
vibrations  qui  les  produisent,  et  la  propriété  spé- 
cifique de  chacun  d’eux  réduite  au  nombre  par- 
ticulier de  ces  vibrations  pendant  un  temps  dé- 
terminé : or,  comme  il  est  impossible  de  compter 
ces  vibrations,  du  moins  d’une  manière  directe, 
il  reste  démontré  qu’on  ne  peut  trouver  dans  les 
sons  aucune  propriété  spécifique  par  laquelle  on 
les  puisse  reconnoître  séparément,  et  à plus  forte 
raison  qu’il  n’y  a aucun  d’eux  qui  mérite,  par 
préférence , d’être  distingué  de  tous  les  autres  et 
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de  servir  de  fondement  aux  rapports  qu’ils  ont 
entre  eux. 

Il  est  vrai  que  M.  Sauveur  avoit  propose  un 
moyen  de  déterminer  un  sou  fixe  qui  eût  servi  de 
base  à tous  les  tons  de  l'échelle  générale  : mais 
ses  raisonnements  mêmes  prouvent  qu’il  n’est 
])oint  de  son  fixe  dans  la  nature;  et  l’artifice  très 
ingénieux  et  très  impraticable  qu’il  imagina  pour 
en  trouver  un  arbitraire,  prouve  encore  combien 
il  y a loin  des  hypothèses,  ou  même,  si  l'on  veut, 
des  vérités  de  spéculation , aux  simples  régies  de 
pratique. 

Voyons  cependant  si,  en  épiant  la  nature  de 
plus  près,  nous  ne  pourrons  point  nous  dispen- 
ser de  recourir  à l’art  pour  établir  un  ou  plusieurs 
sons  fondamentaux  qui  puissent  nous  servir  de 
principe  de  comparaison  pour  y rapporter  tous 
les  autres. 

D’abord,  comme  nous  ne. travaillons  que  pour 
la  pratique,  dans  la  recherche  des  sons,  nous  ne 
parlerons  que  de  ceux  qui  composent  le  système 
tempéré,  tel  qu’il  est  universellement  adopté, 
comptant  pour  rien  ceux  qui  n’entrent  point  dans 
la  pratique  de  notre  musique,  et  considérant 
comme  justes  sans  exception  tous  les  accords  qui 
résultent  du  tempérament.  On  verra  bientôt  que 
cette  supposition,  qui  est  la  même  qu’on  admet 
dans  la  musique  ordinaire,  n’ôtera  rien  à la  va- 
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riété  que  le  système  tempéré  introduit  dans  l’effet 
(les  différentes  modulations. 

En  adoptant  donc  la  suite  de  tous  les  sons  du 
clavier,  telle  qu’elle  est  pratiquée  sur  les  orgues 
et  les  clavecins,  l’expérience  m’apprend  qu’un  cer- 
tain son  auquel  on  a donné  le  nom  d’ut,  rendu 
par  un  tuyau  long  de  seize  pieds,  ouvert,  fait  en- 
tendre assez  distinctement,  outre  le  son  princi- 
pal , deux  autres  sons  plus  foibles,  l’un  à la  tierce 
majeure,  et  l’autre  à la  quinte',  auxquels  on  a 
donné  les  noms  de  mi  et  de  sol.  J’écris  à part  ces 
trois  noms  ; et  cherchant  un  tuyau  à la  quinte  du 
premier  qui  rende  le  même  son  que  je  viens  d’ap- 
peler sol  ou  son  octave,  j’en  trouve  un  de  dix 
pieds  huit  pouces  de  longueur,  lequel,  outre  le 
son  principal  sol,  en  rend  aussi  deux  autres,  mais 
plus  fbihlement;  je  les  appelle  si  et  re,  et  je  trouve 
qu’ils  sont  précisément  en  même  rapport  avec  le 
sol,  que  le  sol  et  le  mi  l’étoient  avec  Tuf;  je  les 
écris  à la  suite  des  outres,  ometfaint  comme  inutile 
d’écrire  le  sol  une  seconde  fois.  Cherchant  un  troi- 
sième tuyau  à l’unisson  de  la  quinte  re,  je  trouve 
qu’il  rend  encore  deux  autres  sons , outre  le  sou 

' C'est-à-dire  k la  douzième,  qui  est  la  réplique  de  la  quinte,  et 
à la  dix-septième,  qui  est  la  duplique  de  la  tierce  majeure.  L'octave, 
même  plusieurs  octaves  s’entendent  ^ussi  assez  distinctement,  et 
t'entendroient  bien  mieux  encore  si  l’oreille  ne  les  confondoit  quel- 
quefois avec  le  son  principal. 
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principal  re,  et  toujours  en  même  proportion  que 
les  précédents;  je  les  appelle /a  et  la',  et  je  les 
écris  encore  à la  suite  des  précédents.  En  conti- 
nuant de  même  sur  le  la,  je  trouverois  encore 
deux  autres  sons  : mais  comme  j'aperçois  que  la 
quinte  est  ce  même  mi  qui  a fait  la  tierce  du  pre- 
mier son  ut,  je  m’arrête  là , pour  ne  pas  redou- 
hler  inutilement  mes  expériences,  et  j’ai  les  sept 
noms  suivants,  répondants  au  premier  son  ul  et 
aux  six  autres  que  j’ai  trouvés  de  deux  en  deux  : 

• 

Ut,  mi,  sol,  si,  re,  t'a,  la. 

Rap])rochant  ensuite  tous  ces  sons  par  octaves 
dans  les  plus  petits  intervalles  où  je  puis  les  pla- 
cer, je  les  trouve  rangés  de  cette  sorte. 

Ut,  re,  mi,  fa,  sol,  la,  si. 

Et  ces  sept  notes  ainsi  rangées  indiquent  jus- 
tement le  progrès  diatonique  affecté  au  mode 
majeur  par  la  nature  môme:  or,  comme  le  pre- 
mier son  ut  a servi  de  principe  et  de  base  à tous 

' he  fa  qui  faic  la  tierce  majeure  du  re  ie  trouTC,  par  consé- 
quent, dièse  dans  cette  profp'essioo  ; et  U faut  avouer  qu’il  o est  pas 
aisé  de  développer  l’origine  do  fa  naturel  considéré  comme  qua- 
trième note  du  ton  : mais  il  y auroit  là-dessus  des  observations  à 
faire  qui  nous  roeneroient  loin,  et  qui  ne  seroient  pas  propres  à cet> 
ou>Tage.  Au  reste,  noos  devons  d’autant  moins  nous  arrêter  à cette 
légère  cireption,  qu'on  peut  démontrer  que  le /a  naturel  ne  saoroit 
être  traité  dans  le  ton  d'uf  que  comme  dissonance  ou  préparatioa 
à la  dissonance. 
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les  autres,  nous  le  prendrons  pour  ce  son  fonda- 
mental que  nous  avions  cherché,  parcequ’il  est 
bien  réellement  la  source  et  l’orifiine  d’où  sont 
émanés  tous  ceux  qui  le  suivent.  Parcourir  ainsi 
tous  les  sons  de  cette  échelle,  en  commençant  et 
finissant  par  le  son  fondamental , et  en  préférant 
toujours  les  premiers  engendrés  aux  derniers, 
c’est  ce  qu'on  appelle  moduler  dans  le  ton  d’ut 
majeur,  et  c’est  là  proprement  la  gamme  fonda- 
mentale, qu’on  est  convenu  d'appeler  naturelle 
préférablement  aux*autres,  et  qui  sert  de  règle 
de  comparaison  pour  y conformer  les  sons  fon- 
damentaux de  tous  les  tons  praticables.  Au  reste, 
il  est  bien  évident  qu'en  prenant  le  son  rendu  par 
tout  autre  tuyau  pour  le  son  fondamental  ut,  nous 
serions  parvenus  par  des  sons  différents  à une 
progession  toute  semblable,  et  que  par  consé- 
quent ce  choix  n’est  que  de  pure  convention,  et 
tout  aussi  arbitraire  que  celui  d’un  tel  ou  tel  mé- 
ridien pour  déterminer  les  degrés  de  longitude. 

Il  suit  de  là  que  ce  que  nous  avons  fait  en  pre- 
nant ut  pour  base  de  notre  opération,  nous  le 
pouvons  faire  de  même  en  commençant  par  nn 
des  six  sons  qui  le  suivent,  à notre  choix,  et 
qu’appelant  ut  ce  nouveau  son  fondamental , nous 
arriverons  à la  même  progression  que  ci-devant, 
et  nous  trouverons  tout  de  nouveau , 

Ht,  ro,  mi,  fa  sol,  la,  si; 
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avec  cette  unique  différence,  que  ces  derniers 
sons  étant  placés  à l'éf'ard  de  leur  son  fondamen- 
tal de  la  même  manière  que  les  précédents  l’é- 
toient  à leganl  du  leur,  et  ces  deux  sons  fon- 
damentaux étant  pris  sur  différents  tuyaux,  il 
s'ensuit  que  leurs  sons  correspondants  sont  aussi 
rendus  par  différen  ts  tuya  ux , et  que  le  premier,  uf, 
par  e.xemple,  n’étant  pas  le  même  que  le  second, 
le  premier  re  n’est  pas  non  plus  le  même  que  le 
second. 

A présent  l’un  de  ces  deux  tons  étant  ))ris  pour 
le  naturel,  si  vous  voulez  savoir  ce  que  les  diffé- 
rents sons  du  second  sont  à l’égard  du  premier, 
vous  n’avez  qu’à  chercher  à quel  son  naturel  du 
premier  ton  se  rapporte  le  fondamental  du  se- 
cond, et  le  même  rapport  subsistera  toujours 
entie  les  sons  de  même  dénomination  de  l’un  et 
de  l’autre  ton  dans  les  octaves  correspondantes. 
Supposant,  par  exemple,  que  l’ut  du  second  ton 
soit  un  sol  au  naturel,  c’est-à-dire  à la  quinte  de 
l’ut  naturel,  le  re  du  second  ton  sera  sûrement  un 
la  naturel , c’est-à-dire  la  quinte  du  re  naturel  ; le 
mt  sera  unsi,  le/a  un  ut,  etc.;  et  alors  on  dira  qu’on 
est  au  ton  majeur  de  sol,  c’est-à-dire  qu’on  a pris 
le  soi  naturel  pmur  en  faire  le  son  fondamental 
d’un  autre  ton  majeur. 

Mais  si,  au  lieu  de  m’arrêter  en  la  dans  l’expé- 
rience des  trois  sons  rendus  par  chaque  tuyau, 
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j’avois  continué  ma  progression  de  quinte  en 
({uinte  jusqu'à  me  retrouver  au  premier  ut  d’où 
j’étois  parti  d’abord,  ou  à l’une  de  ses  octaves, 
alors  j’aurois  passé  par  cinq  nouveaux  sons  altérés 
des  premiers,  lesquels  font  avec  eux  la  somme  de 
douze  sons  différents  renfermés  dans  l’étendue 
de  l’octave,  et  faisant  ensemble  ce  qu’on  appelle 
les  douze  cordes  du  système  chromatique. 

Ces  douze  sons , répliqués  à différentes  octaves, 
font  toute  l’étendue  de  l’échelle  générale,  sans 
qu’il  puisse  jamais  s'en  présenter  aucun  autre,  du 
moins  dans  le  système  tempéré,  puisque,  après 
avoir  parcouru  de  quinte  en  quinte  tous  les  sons 
que  les  tuyau.x  faisoient  entendre,  je  suis  arrivé 
à la  réplique  du  premier,  par  lequel  j’avois  com- 
mencé, et  que  par  conséquent,  en  poursuivant 
la  même  opération,  je  n’aurois  jamais  que  les  ré- 
pliques, c’est-à-dire  les  octaves  des  sons  précé- 
dents. 

La  méthode  que  la  nature  m’a  indiquée,  et  que 
j’ai  suivie  pour  trouver  la  génération  de  tous  les 
sons  pratiqués  dans  la  musique , m’apprend  donc, 
en  premier  lieu , non  pas  à trouver  un  son  fonda- 
mental proprement  dit,  qui  n’existe  point,  mais 
à tirer  d’un  son  établi  par  convention  tous  les 
mêmes  avantages  qu’il  jwurroit  avoir  s’il  étoit 
réellement  fondamental,  c’est-à-dire  à eu  faire 
réellement  l’origine  et  le  générateur  de  tous  les 


Digitized  by  Google 


SUR  LA  MUSIQUE  MODERNE.  5; 
autres  sons  qui  sont  en  usage,  et  qui  n’y  peuvent 
être  qu’en  conséquence  de  certains  rapports  dë- 
teiminés  qu’ils  ont  avec  lui , comme  les  touches 
du  clavier  à l’égard  du  C sol  ut. 

Elle  m’apprend,  en  second  lieu , qu’après  avoir 
déterminé  le  rapport  de  chacun  de  ces  sons  avec 
le  fondamental,  on  peut  à son  tour  le  considérer 
comme  fondamental  lui-mème,  puisque,  le  tuyau 
qui  le  rend  foisant  entendre  sa  tierce  majeure 
et  sa  quinte  aussi  bien  que  le  fondamental,  on 
trou  ve,  en  partant  de  ce  son-là  comme  générateur, 
une  gamme  qui  ne  diffère  en  rien,  quant  à sa 
progression , de  la  gamme  étabjie  en  premier  lieu, 
c'est-à-dire,  en  un  mot,  que  chaque  touche  du 
clavier  peut  et  doit  même  être  considérée  sous 
deux  sens  tout-à-fait  differents.  Suivant  le  pre- 
mier, cette  touche  représente  un  son  relatif  au 
C sol,  ut,  et  qui,  en  cette  qualité,  s’appelle  re,  ou 
mi,  ou  sol,  etc.,  selon  qu’il  est  le  second,  le  troi- 
sième ou  le  cinquième  degré  de  l’octave  renfer- 
mée entre  deux  ut  naturels.  Suivant  le  second  sens, 
elle  est  le  fondement  d’un  ton  majeur,  et  alors  elle 
doit  constamment  porter  le  nom  d’ut;  et  toutes 
les  autres  touches  ne  devant  être  considérées  que 
|>ar  les  rap|K>rts  qu’elles  ont  avec  la  fondamen- 
tale, c’est  ce  rapport  qui  détermine  alors  le  nom 
qu'elles  doivent  porter,  suivant  le  degré  qu’elles 
occupent.  Comme  l’octave  renfcrmedouv’.esons,il 
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faut  indiquer  celui  qu’on  choisit,  et  alors  c'est  un 
la  ou  un  re,  etc. , naturel  ; cela  détermine  le  son  ; 
mais  quand  il  faut  le  rendre  fondamental  et  y 
fixer  le  ton,  alors  c’est  constamment  un  ul,  et  cela 
détermine  le  profjrès. 

11  résulte  de  cette  explication  que  chacun  des 
douze  sons  de  l’octave  peut  être  fondamental  ou 
relatif,  suivant  la  manière  dont  il  sera  employé; 
avec  cette  distinction,  que  la  disposition  de  l’ut 
naturel  dans  l’échelle  des  tons  le  rend  fondamen- 
tal naturellement , mais  qu’il  peut  toujours  deve- 
nir relatif  à tout  autre  son  que  l’on  voudra  choisir 
pour  fondamental^  au  lieu  que  ces  autres  sons, 
naturellement  relatifs  à celui  d’ut,  ne  deviennent 
fondamentaux  que  par  une  détermination  parti- 
culière. Au  reste,  il  est  évident  que  c’est  la  na- 
ture même  qui  nous  conduit  à cette  distinction 
de  fondement  et  de  rapports  dans  les  sons  : cha- 
que son  peut  être  fondamental  naturellement, 
puis(|u’il  fait  entendre  ses  harmoniques,  c’est-à- 
dire  sa  tierce  majeure  et  sa  quinte,  qui  sont  les 
cordes  essentielles  du  tou  dont  il  est  le  fondement; 
et  chaque  son  peut  encore  être  naturellement 
relatif,  puisqu’il  n’en  est  aucun  qui  ne  soit  une 
des  harmoniques  ou  des  cordes  essentielles  d’un 
autre  son  fondamental,  et  qui  n’en  puisse  être 
engendré  en  cette  qualité.  On  verra  dans  la  suite 
pourquoi  j’ai  insistt:  sur  ces  observations. 
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Nous  avous  donc  douze  sons  qui  servent  de 
Ibndements  ou  de  toniques  aux  douze  tons  ma- 
jeurs pratiqués  dans  la  musique,  et  qui,  en  cette 
qualité,  sont  parfaitement  semblables  quant  aux 
modificationsqui  résultent  de  chacun  d’eux , traité 
comme  fondamental.  A l’égard  du  mo<le  mineur, 
il  ne  nous  est  point  indiqué  par  la  nature;  et 
comme  nous  ne  trouvons  aucun  son  qui  en  fosse 
entendre  les  harmoniques,  nous  pouvons  conce- 
voir qu’il  n’a  point  de  son  fondamental  absolu , 
et  qu’il  ne  peut  exister  qu’en  vertu  du  rapport 
qu’il  a avec  le  mode  majeur  dont  il  est  engendré, 
comme  il  est  aisé  de  le  foire  voir 

Le  premier  objet  que  nous  devons  donc  nous 
proposer  dans  l’institution  de  nos  nouveaux  si- 
gnes, c’est  d’en  imaginer  d’abord  un  qui  désigne 
nettement,  dans  toutes  les  occasions,  la  corde 
fondamentale  que  l’on  prétend  établir,  et  le  rap- 
port qu’elle  a avec  la  fondamentale  de  comparai- 
son, c’est-à-dire  avec  l’ut  naturel. 

Supposons  ce  signe  déjà  choisi.  La  fondamen- 
tale étant  déterminée,  il  s’agira  d’exprimer  tous 
les  autres  sous  par  le  rapport  qu’ils  ont  avec  elle, 
car  c’est  elle  seule  qui  en  détermine  le  progrès  et 
les  altérations.  Ce  n’est  pas,  à la  vérité,  ce  qu’on 
pratique  dans  la  musique  ordinaire,  où  les  sons 

* Voyez  M.  Rameau,  Nouveau,  système  y page  ai  ; et  Traité  tle 
VHarmonicy  pages  la  et  i3. 
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sont  exprimés  constamment  par  certains  noms  dé- 
terminés, qui  ont  un  rapport  direct  aux  touches 
des  instruments  et  à la  gamme  naturelle,  sans 
égard  au  ton  où  l'on  est  ni  à la  fondamentale 
qui  le  détermine.  Mais  comme  il  est  ici  question 
de  ce  qu'il  convient  le  mieux  de  faire,  et  non  pas 
de  ce  qu’on  fait  actuellement,  est-on  moins  en 
droit  de  rejeter  une  mauvaise  pratique,  si  je  fais 
voir  que  celle  que  je  lui  substitue  mérite  la  préfé- 
rence, qu’on  le  seroit  de  quitter  un  mauvais  guide 
pour  un  autre  qui  vous  montreroit  un  chemin 
plus  commode  et  plus  court?  et  ne  se  moqueroit- 
on  pas  du  premier,  s’il  vouloit  vous  contraindre 
à le  suivre  toujours,  par  cette  unique  raison 
qu’il  vous  égare  depuis  long-temps? 

Ces  considérations  nous  mènent  directement 
au  choix  des  chiffres  pour  exprimer  les  sons  de 
la  musique,  puisque  les  chiffres  ne  marquent  que 
des  rapjîorts , et  que  l’expression  des  sons  n’est 
aussi  que  celle  des  rapports  qu’ils  ont  entre  eux. 
Aussi  avons-nous  déjà  remarqué  que  les  Grecs  ne 
se  servoient  des  lettres  de  leur  alphabet  à cet 
usage,  que  pareeque  ces  lettres  étoient  en  même 
temps  les  chiffres  de  leur  arithmétique;  au  lieu 
que  les  caractères  de  notre  alphabet,  ne  portant 
point  communément  avec  eux  les  idées  de  nom- 
bres ni  de  rapports,  ne  seroient  pas,  à beaucoup 
près,  si  propres  à les  exprimer. 
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Il  ne  faut  pas  s ctouncr  après  cela  si  l'on  a tente 
si  souvent  de  substituer  les  chiffres  aux  notes  de 
la  musique  : c’ctoit  assurément  le  service  le  plus 
important  que  l’on  eût  pu  rendre  à cet  art,  si 
ceux  qui  l’ont  entrepris  avoient  eu  la  patience  ou 
les  lumières  necessaires  pour  embrasser  un  sys- 
tème {'énéral  dans  toute  sou  étendue.  Le  grand 
nombre  de  tentatives  qu’on  a faites  sur  ce  point 
fait  voir  qu’on  sent  depuis  long-temps  lesdé&uts 
des  caractères  établis.  Mais  il  fait  voir  encore  qu’il 
est  bien  plus  aisé  de  les  apercevoir  que  de  les 
corriger:  faut-il  conclure  de  là  que  la  chose  est 
im|->ossible? 

Nous  voilà  donc  déjà  déterminés  sur  le  choix 
des  caractères;  il  est  question  maintenant  de  ré- 
fléchir sur  la  meilleure  manière  de  les  appliquer. 
Il  est  sûr  que  cela  demande  queli{ue  soin  ; car 
s’il  n’étoit  question  que  d’exprimer  tous  les  sons 
par  autant  de  chiffres  differents,  il  n’y  auroit  pas 
là  grande  difficulté;  mais  aussi  n’y  auroit-il  pas 
non  plus  grand  mérite,  et  ce  seroit  ramener  dans 
la  musique  une  confusion  encore  pire  que  celle 
qui  naît  de  la  position  des  notes. 

Pour  m’éloigner  le  moins  qu’il  est  possible  de 
l’esprit  de  la  méthode  ordinaire,  je  ne  ferai  d’a- 
bord attention  qu’au  clavier  naturel , c’est-à-dire 
aux  touches  noires  de  l’orgue  et  du  clavecin,  ré- 
servant pour  les  autres  des  signes  d’altération  sem- 
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blal>les  à ceux  qui  se  pratiquent  communément  ; 
ou  plutôt,  |X>ur  me  fixer  par  une  idée  plus  uni- 
verselle, je  considérerai  seulement  le  progrès  et 
le  rapport  des  sons  affectés  au  mode  majeur,  di- 
sant abstraction  à la  modulation  et  aux  change- 
ments de  ton,  bien  sûr  qu'en  faisant  régulière- 
ment l’application  de  mes  caractères , la  fécondUé 
de  mon  principe  suffira  à tout. 

De  plus,  comme  toute  l'étendue  du  clavier  n’est 
qu'une  suite  de  plusieurs  octaves  redoublées , je 
me  contenterai  d’en  considérer  une  à part,  et  je 
chercherai  ensuite  un  moyen  d’appliquer  succes- 
sivement à toutes  les  mêmes  caractères  que  j’au- 
rois  affectés  aux  sons  de  celle-ci.  Par-là  je  me  con- 
formerai à-la-fois  à l’usage,  qui  donne  les  mêmes 
noms  aux  notes  correspondantes  des  différentes 
octaves  ; à mon  oreille , qui  se  plaît  à en  confondre 
les  sons  ; à la  raison , qui  me  fait  voir  les  mêmes 
rapports  multipliés  entre  les  nombres  qui  les  ex- 
priment; et  enfin  je  corrigerai  un  des  grands  dé- 
fauts de  la  musique  ordinaire,  qui  est  d'anéantir 
par  une  position  vicieuse  l’analogie  et  la  ressem- 
blance qui  doit  toujours  se  trouver  entre  les  dif- 
férentes octaves. 

Il  y a deux  manières  de  considérer  les  sons  et 
les  rapports  qu’ils  ont  entre  eux  : l’une,  par  leur 
génération,  c’est-à-dire  par  les  différentes  lon- 
gueurs des  cordes  ou  des  tuyaux  qui  les  font  en- 
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temirc;  et  l'autre,  par  les  intervalles  qui  les  sé- 
parent du  {jrave  à l'ai(];u. 

A l’égard  de  la  première,  elle  ne  saurait  être 
de  nulle  consé(|uence  dans  l'établissement  de  nos 
signes,  soit  parcequ’il  l'audroit  de  trop  grands 
nombres  pour  les  exprimer,  soit  enfin  parceque 
de  tels  nombres  ne  sont  de  nul  avantage  pour  la 
facilité  de  l'intonation,  qui  doit  être  ici  notre 
grand  objet. 

Au  contraire,  la  seconde  manière  de  considérer 
les  sons  par  leurs  intervalles  renferme  un  nombre 
infini  d’utilités:  c’est  sur  elle  qu’est  fondé  le  sys- 
tème de  la  position,  tel  qu’il  est  pratiqué  actuel- 
lement. 11  est  vrai  que,  suivant  ce  système,  les 
notes  n’ayant  rien  en  elles- mêmes,  ni  dans  l’es- 
pace qui  les  sépare,  qui  vous  indique  clairement 
le  genre  de  l’intervalle,  il  faut  ânonner  un  temps 
infini  avant  que  d’avoir  acquis  toute  l’habitude 
nécessaire  pour  le  reconnoitre  au  premier  coup 
d’œil.  Mais  comme  ce  défaut  vient  uniquement  du 
mauvais  choix  des  signes,  on  n’en  peut  rien  con- 
clure contre  le  principe  sur  lequel  ils  sont  établis  ; 
et  l’on  verra  bientôt  corn  ment  au  contraire  on  tire 
de  ce  principe  tous  les  avantages  qui  peuvent 
rendre  l'intonation  aisée  à apprendre  et  à pra- 
tiquer. 

Prenant  ut  pour  ce  son  fondamental  auquel 
tous  les  autres  doivent  se  rapporter,  et  l’expri- 
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niant  par  le  chiffre  i , nous  aurons  à sa  suite  l'ex- 
pression des  sept  sons  naturels,  ut,  mi,  fa,  sol, 
la , si , par  les  sept  chiffres , 1,2, 3, 4, 5, G, y;  de 
fiujon  que,  tant  que  le  chant  roulera  dans  l’éten- 
due de  ces  sept  sons,  il  suffira  de  les  noter  chacun 
par  son  chiffre  correspondant,  pour  les  exprimer 
tous  sans  équivoque. 

Il  est  évident  que  cette  manière  de  noter  con- 
serve pleinement  l’avantage  si  vanté  de  la  posi- 
tion; car  vous  connoissez  à l’œil,  aussi  clairement 
qu’il  est  possible,  si  uu  son  est  plus  haut  ou  plus 
bas  qu’un  autre;  vous  voyez  parfaitement  qu’il 
faut  monter  pour  aller  de  l’i  au  5,  et  qu'il  faut 
descendre  pour  aller  du  4 au  2 : cela  ne  souffre 
pas  la  moindre  réplique. 

Mais  je  ne  m’étendrai  pas  ici  sur  cet  article, 
et  je  me  contenterai  de  toucher,  à la  fin  de  cet 
ouvrage,  les  principales  réflexions  qui  naissent  de 
la  comparaison  des  deux  méthodes.  Si  l’on  suit 
mon  projet  avec  quelque  attention,  elles  se  pré- 
senteront d’elles-mémes  à chaque  instant;  et, 
en  laissant  à mes  lecteurs  le  plaisir  de  me  préve- 
nir, j’espère  me  procurer  la  gloire  d’avoir  pensé 
comme  eux. 

Les  sept  premiers  chiffres  ainsi  disposés  mar- 
queront, outre  les  degrés  de  leurs  intervalles, 
celui  que  chaque  son  occupe  à l’égard  du  son  fon- 
damental ut;  de  façon  qu’il  n’est  aucun  intervalle 
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Mais  quand  il  est  ({iicstion  de  sortir  de  cette 
étendue  pour  passer  dans  d’autres  octaves,  alors 
cela  forme  une  nouvolle  difficulté  ; car  il  faut  né- 
cessairement multiplier  les  chilï'rcs,  ou  suppléer 
à cela  par  quehpie  nouveau  sif;ne  qui  détermine 
l’octave  où  l’on  chante  : autrement  fut  d’en  haut 
étant  écrit  i aussi  bien  que  Yul  d’en  bas,  le  musi- 
cien ne  pourroit  éviter  de  It-s  confondre,  etréH^ui- 
voque  auroit  lieu  nécessairement. 

C’est  ici  le  cas  où  la  ]>osltion  peut  être  admise 
avec  tous  les  avantages  qu’elle  a dans  la  musique 
ordinaire,  sans  en  conserver  ni  les  embarras  ni  la 
difüctdté.  Ktablissons  une  ligne  horizontale,  sur 
laquelle  nous  disposerons  toutes  les  notes  rentér- 
inées  dans  la  même  octave,  c’est-à-dire  depuis  et 
coni|)ris  !’«/  ifeii  basjusqu’à  celui  d’en  haut  e.\clu- 
sivement.  l’aul-il  passer  dans  l’octave  ({ui  com- 
mence à l’i/f  d’en  haut,  nous  jdacerons  nos  chif- 
fres  au-dessus  de  la  ligne.  Voulons -nous  au 
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roiitrairc  passer  clans  l’octave  inferieure,  laquelle 
eoninience  eu  descendant  par  le  si  qui  suit  i'«t 
posé  sur  la  liqne,  alors  nous  les  placerons  au-des- 
sous de  la  même  lipne;  c’est-à-dire  que  la  position 
qu’on  est  contraint  de  cliaiifjcr  a chaque  deqiv 
dans  la  musique  ordinaire  ne  changera  dans  la 
mienne  qu’à  chaijue  octave,  et  aura  par  consé:- 
quent  six  t’ois  moins  de  combinaisons.  ( la 
Planche,  exemple  i.) 

Après  ce  premier  ut,  je  descends  au  soi  de  l’oc- 
tave inférieure:  je  reviens  à mon  ut,  et,  après 
avoir  fait  le  mi  et  le  sol  de  la  piéme  ocUivc,  je  passe 
à l’uf  d’en  haut,  c’est-à-dire  à l’nf  ([ui  commence 
l’octave  supérieure  : je  redescends  ensuite  jus- 
qu’au sol  d’en  bas,  par  lequel  je  reviens  finir  a 
mon  premier  ut. 

Vous  pouvez  voir  dans  ces  e.xemples  {voyez  la 
Planche,  exemples  i et  2)  comment  le  progrès  de 
la  voix  est  toujours  annoncé  aux  yeux , ou  par  les 
différentes  valeurs  des  chiffres,  s’ils  sont  de  la 
même  octave,  ou  par  leurs  différentes  positions, 
si  leurs  octaves  sont  differentes. 

Cette  mécanique  est  si  simple  ((u’on  la  conçoit 
du  premier  regard,  et  la  praticfue  en  est  la  chose 
du  monde  1a  plus  aisée.  Avec  une  seule  ligue  vous 
modulez  dans  l’étendue  de  trois  octaves ^ et,  s’il 
se  trouvoit  r[ue  vous  voulussiez  passer  encore  au- 
delà,  ce  qui  n’arrivera  guère  dans  une  musique 
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Nous  distinguons  d’abord  les  intervalles  en  di- 
rects et  renversés,  et  les  uns  et  les  autres  encore 
en  simples  et  redoublés. 

■levais  définir  chacun  de  ces  intervalles  consi- 
déré dans  mon  système. 

I,’intcrvalle  direct  est  celui  qui  est  compris  en- 
tre deux  sons  dont  les  chiffres  sont  d’accord  avec 
le  progrès,  c’est-à-dire  que  le  son  le  plus  haut 
doit  avoir  aussi  le  plus  grand  chiffre,  et  le  son  le 
plus  bas  le  chiffre  le  plus  petit.  {Voyez  la  Planche, 
exemple  .3.) 

L’intervalle  renversé  est  celui  dont  le  progrès 
est  contrarié  par  les  chiffres,  c’est-à-dire  que  si 
l’intervalle  monte , le  second  chiffre  est  le  plus 
petit;  et  si  l’intervalle  descend,  le  second  chiffre 
est  le  plus  grand. (Aboyez  la  Planche,  exemple  4-) 
L’intervalle  simple  est  celui  qui  ne  passe  pas 
l’étendue  d’une  octave.  ( Voyez  la  Planche , 
exemple  5.) 

L’intervalle  redoublé  est  celui  qui  passe  l’éten- 
due d’une  octave.  Il  est  toujours  la  réplique  d’un 
intervalle  simple.  {Voyez  exemple  6.) 

Quand  vous  entrez  d’une  octave  dans  la  sui- 
vante, c’est-à-dire  que  vous  passez  de  la  ligne' 
au-dessus  ou  au-dessous  d’elle,  ou  vice  versa,  l’in- 
tervalle est  simple  s’d  est  renversé,  mais  s’il  est 
direct  il  sera  toujours  redoublé. 

Cette  courte  explication  suffit  pour  connoitre 
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à fond  le  {rrnre  de  tout  intervalle  possible.  Il  faut 
à présent  apprendre  à en  trouver  le  nom  sur-le- 
champ. 

Tous  les  intervalles  peuvent  être  considérés 
comme  formés  des  trois  premiers  intervalles  sim- 
ples, qui  sont  la  seconde,  la  tierce,  La  quarte, 
dont  les  compléments  à l’octave  sont  la  septième, 
la  sixte,  et  la  qninte  ; à quoi,  si  vous  ajoutez  cette 
octave  elle-même,  vous  aurez  tous  les  intervalles 
simples  sans  exception. 

Pour  trouver  donc  le  nom  de  tout  intervalle 
simple  direct,  il  ne  faut  qu’ajoSter  runité  à la 
différence  des  deux  chiffres  qui  l'expriment.  Soit, 
par  exemple,  cet  intervalle  i , 5 ; la  différence  des 
deux  chiffres  est  4,  à quoi  ajoutant  l’unité  vous 
avez  5 , c’est-à-dire  la  quinte  pour  le  nom  de  cet 
intervalle  : il  en  seroit  de  même  si  vous  aviez  eu 
2,  6,  ou  ■7,  3,  etc.  Soit  cet  autre  intervalle  4 , 5;  la 
différence  est  1 , à quoi  ajoutant  runité,  vous  avez 
2,  c’est-à-dire  une  seconde  pour  le  nom  de  cet  in-  • 
tervallc.  La  rcfjle  est  générale. 

Si  l’intervalle  direct  est  redoublé,  après  avoir 
procédé  comme  ci-devant,  il  faut  ajouter  7 pour 
chaque  octave,  et  vous  aurez  encore  très  exacte- 
ment le  nom  de  votre  intervalle.  Par  exemple, 
vous  voyez  <léja  que — i — est  une  tierce  retlou- 
blée  ; ajoutez  donc  7 à 3 , et  vous  aurez  i o , c’est-à- 
dire  une  dixième  pour  le  nom  de  votre  intervalle. 


niSSEUTATIüN 

Si  l'intervalle  est  renversé,  prenez  le  complé- 
ment du  direct,  c’est  le  nom  de  votre  intervalle  : 
ainsi  parce<pie  la  sixte  est  le  complément  de  la 
tierce,  et  rpie  cet  intervalle  — i t est  une  tierce 
renversée,  je  trouve  que  c’est  une  sixte;  si  de  plus 
il  est  redoublé,  ajoutez-y  autant  de  fois  7 qu’il  y a 
d’octaves.  Avec  ce  peu  de  répies,  dans  quelque 
cas  que  vous  soyez,  vous  pouvez  nommer  sur-le- 
champ,  et  sans  le  moindre  embarras,  quelque  in- 
tervalle «|u’on  vous  présente. 

Voyons  donc,  sur  ce  que  je  viens  d’expliquer, 
à quel  point  noÉk  sommes  parvenus  dans  l'art  de 
solber  par  la  méthode  que  je  propose. 

D'abord,  toutes  les  notes  sont  connues  sans 
exception;  il  n’a  pas  fallu  bien  de  la  peine  pour 
retenir  les  noms  des  sept  caractères  uniques,  qui 
sont  les  seuls  dont  on  ait  à charper  sa  mémoire 
pour  l'expression  des  sons;  qu’on  apprenne  à les 
entonner  juste  en  montant  et  en  descendant  dia- 
toniquement et  par  intervalles,  et  nous  voilà 
tout  d’un  coup  débarrassés  des  difficultés  de  la 
position. 

A le  bien  prendre,  la  connoissance  des  inter- 
valles, |)a r ra ppor t à la  nom i nation , n'est  pas  d'une  ' 
nécessité  absolue,  pourvu  qu’on  connoisse  bien 
le  ton  tl’où  l'on  part, et  ({u'on  sache  trouver  celui 
on  l’on  va.  On  peut  entonner  exactement  l’ut  et 
le  f'd  sans  savoir  qu’on  fait  une  quarte,  et  sûre- 
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meut  celu  serait  toujours  bien  moins  uécessaire 
par  ma  méthode  que  par  la  commune,  où  la  eon- 
uoissance  nette  et  précise  des  notes  ne  peut  su|>- 
pléer  à celle  des  intervalles;  au  lieu  que  dans  lu 
miénne,  quand  l’intervalle  seroit  inconnu,  les 
deux  notes  qui  le  composent  seraient  toujours 
évidentes,  sans  qu’on  pût  jamais  s’y  trom|>cr,  dans 
<|uelqiie  ton  et  à quelque  clet'que  l’on  fût.  Cepen- 
dant tous  les  avaiita^'es  se  trouvent  ici  tellement 
réunis,  qu’au  moyen  de  trois  ou  quatre  observa- 
tions très  simples  voilà  mon  écolier  en  état  de 
nommer  hardiment  tout  invervallc  possible,  soit 
sur  la  même  partie,  soit  en  sautant  de  l'une  à 
l’autre,  et  d’en  savoir  plus  a cet  é{>ard  dans  une 
heure  d’application  que  des  musiciens  de  dix  et 
douze  ans  de  pratique:  car  on  doit  remarquer 
que  les  o|>érations  dont  je  viens  de  parler  se  font 
tout  d’un  coup  par  l’esprit  et  avec  une  rapidité 
bien  éloijjnée  des  longues  gradations  indispen- 
sables dans  la  musique  t)rdiuaire  pour  arriver  à 
la  connoissance  des  intervalles,  et  qu'eiiHn  les 
régies  seraient  toujours  jiréférables  à l’habitude, 
soit  |)our  la  certitude,  soit  pour  la  brièveté, 
quand  même  elle  ne  ferait  que  produire  le  même 
effet. 

Mais  ce  n'est  rien  d'étre  parvenu  jusqu’ici:  il 
est  d’autres  objets  à considérer  et  d’autres  dilli- 
cultés  à surmonter. 


DISSERTATION 

Quand  j’ai  ci-ilcvant  alïecU-  le  nom  d'ul  au  son 
fondamental  de  la  {;ainmc  naturelle,  je  n’ai  fait 
que  me  conlbriner  à rcs[)i  it  de  la  première  insti- 
tution du  nom  des  notes,  et  à l’usajîe  général  des 
inusiciens;et,  quand  j'ai  dit  <|ue  la  fondamentale 
de  chaque  ton  avoit  le  même  droit  de  porter  le 
nom  d'i/t  que  ce  premier  son , à qui  il  n’est  affecté 
par  aucune  propriété  particulière,  j’ai  encore  été 
autorisé  par  la  praticjuc  univcrvelle  de  cette  mé- 
thode (|u’on  appdlc  trniis/xxsition  dans  la  musique 
vocale. 

l’our  effacer  tout  scrupule  qu’on  |x>urroit  con- 
cevoir à cet  égard , il  faut  cspliqucr  ma  pensée 
avec  un  peu  plus  d étendue.  Le  nom  d’ul  doit-il 
être  nécessairemeut  et  toujours  celui  d'une  tou- 
che fixe  du  clavier,  ou  doit-il  au  contraire  être 
appliqué  préférablement  à la  fondamentale  de 
chaque  ton?  c’est  la  question  qu’il  s’agit  de  dis- 
cuter. 

A l’entendre  énoncer  de  cette  manière,  on 
pourrait  peut-être  s'imaginer  que  ce  n’est  ici 
qu’une  question  de  mots.  Cependant  elle  influe 
trop  dans  la  pratique  pour  être  méprisée  ; il  s’agit 
moins  des  noms  en  eux-mêmes  que  de  déter- 
miner les  idées  qu’on  leur  doit  attacher,  et  sur 
lesquelles  on  n’a  jxis  été  trop  bien  d’accord  jus- 
qu’ici. 

Demandez  à une  personne  qui  chante  ce  que 
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c’est  qu’un  ul,  elle  vous  «lira  que  c’est  le  premier 
ton  (le  la  ffamme:  demandez  la  même  chose  à un 
joueur  d’instruments,  il  vous  répondra  (|ue  c’est 
une  telle  touche  de  son  violon  ou  de  son  clavecin. 
Ils  ont  tous  deux  raison  ; ils  s’accordent  même  en 
un  sens,  et  s’accorderoient  tout-à-fait,  si  l’un  ne 
se  représentoit  pas  cette  {jamme  comme  mobile, 
et  l’autre  cet  ut  comme  invariable. 

Puisque  l’on  est  convenu  d’un  certain  son  à- 
peu-près  fixe  pour  y rcf[ler  la  portée  des  voix  et 
le  diapason  des  instruments,  il  faut  que  ce  son  ait 
nécessairement  un  nom,  et  un  nom  fixe  comme 
le  son  qu’il  exprime;  donnons-lui  le  nom  d'ut,  j'y 
consens.  Réglons  ensuite  sur  ce  nom-là  tous  ceux 
des  différents  sons  de  l’échelle  générale,  afin  que 
nous  puissions  indiquer  le  rapport  qu’ils  ont  avec 
lui  et  avec  les  différentes  touches  des  instru- 
ments : j’y  consens  encore,  et  jusque-là  le  sym- 
phoniste a raison. 

Mais  ces  sous  auxquels  nous  venons  de  donner 
des  noms,  et  ces  touches  qui  les  font  entendre, 
sont  disposés  de  telle  manière  qu’ils  ont  entre  eux 
et  avec  la  touche  ul,  certains  rapjmrLs  (jui  consti- 
tuent proprement  ce  qu’on  appelle  ton  ; et  ce 
ton,  dont  ut  est  la  fondamentale,  est  celui  que 
font  entendre  les  touches  noires  de  l’orgue  et  du 
clavecin  quand  on  les  joue  dans  un  certain  or- 
dre, sans  qu’il  soit  possible  d’employer  toutes  les 
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mêiiifs  touches  pour  <|uelque  uutre  tou  (iuut  ul 
ueseroit  pas  la  ftuulanieutalc,  ni  d'eiuployer  dans 
celui  d’iif  aucune  des  touches  hinuches  jIu  cla- 
vier, Icscpielles  n’ont  iiiênie  aucun  nom  propre, 
et  eu  prennent  de  difîerciits,  s’appelant  tantAt 
dièses  et  tantôt  hcmols,  suivant  les  tons  dans  Ics- 
<|ucls  clics  sont  employées. 

Or,  f|uand  on  veut  établir  une  autre  fonda- 
mentale, il  font  nécessairement  faire  un  tel  choix 
des  sons  qu’on  veut  employer,  qu’ils  aient  avec 
elle  précisément  les  mêmes  rapports  que  le  i-e,  le 
mi,  le  sol,  et  tous  les  autres  sons  de  la  {yamme  na- 
turelle, avoieiit  avec  I’m/.  C’est  le  cas  où  le  chan- 
teur a droit  de  dire  au  symphoniste  : Pounpioi  ne 
vous  servez-vous  pas  des  mômes  noms  pour  ex- 
primer les  mêmes  rapports?  Au  rester  je  crois  [■teu 
iiétressaire  de  remarf|uer  qu’il  faudroit  toujours 
déterminer  la  fondamentale  par  son  nom  natu- 
rel, et  (pic  c’est  seulement  après  cette  détermina- 
tion (ju’ellc  prendroit  le  nom  d’ut. 

Il  est  vrai  qu’en  affectant  toujours  les  mêmes 
noms  aux  mêmes  touches  de  l'instrument  et  aux 
mêmes  notes  de  la  musique,  il  semble  d'abord 
cpi’on  établit  un  rapport  plus  direct  entre  cette 
note  et  cette  touche,  et  rpie  runc  excite  plus  aisé- 
ment l’idée  de  l’autre  (|u’on  ne  feroiten  cherchant 
toujours  une  éffalité  de  rapj)Oi  ts  (;ntre  les  chiffres 
des  notes  et  le  chiffre  fondamental  d’uii  c('>té,  et 
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de  lautrc  entre  le  son  Ibnduineiital  et  les  touches 
de  l’iiistrunient. 

On  peut  voir  que  je  ne  tâche  pas  d’énerver  la 
force  de  robjection  ; oserai-je  me  llatler  à mou 
tour  que  les  préjugés  n’ôteroiit  rien  à celle  de 
mes  réponses!’ 

IValiord  je  remarquerai  que  le  rapport  fi.xé  pâl- 
ies mêmes  noms  entre  les  touches  de  1 instrument 
et  les  notes  de  la  musique  a bien  des  c.xceptions 
et  des  difficultés  auxquelles  on  ne  fait  pas  tou- 
jours assez  d’attention. 

Nous  avons  trois  clefs  dans  la  musique,  et  ces 
trois  cleB  ont  huit  positions;  ainsi,  suivant  ces 
différentes  positions,  voilà  huit  touches  diffë- 
i-entes  pour  la  même  position,  et  huit  positions 
jiour  la  même  touche,  et  pour  chaque  touche  de 
rinstrument:  il  est  certain  que  cette  multiplica- 
tion d’idées  nuit  à leur  netteté  ; il  y a même  bien 
des  symphonistes  t|ui  ne  les  |>ossédent  jamais 
toutes  à un  certain  point,  quoique  toutes  les  huit 
clefs  soient  d’usage  sur  plusieurs  instruments. 

Mais  renfermons-nous  dans  rexamen  de  ce  qui 
arrive  sur  une  seule  clef.  ()n  s’imagine  que  la 
même  note  doit  toujoui-s  exprimer  l’idée  de  la 
même  touche,  et  cependant  cela  est  très  faux  ; car, 
par  des  accidents  fort  communs,  causés  par  les 
dièses  et  les  bémols,  il  arrive  à tout  moment,  non 
seulement  que  la  note  si  devient  la  touche  ut,  ((iie 
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la  note  ;iii  devient  la  touclie  fa,  et  réciproque- 
ment, mais  encore  <(u’unc  note  diésëe  à la  clef, 
etdiésée  par  accident,  monte  d’un  ton  tout  en- 
tier, qu’un/a  devient  un  sol,  un  ut  un  re,  etc.;  et 
qu’au  contraire,  par  un  doiiRle  l)cmol,  un  mi  de- 
viendra un  rc,  un  si  un  la,  et  ainsi  des  autres.  Oii 
en  estdonc  la  pi’écisionde  nos  idées?  Quoi  ! je  vois 
un  sol,  et  il  faut  que  je  touche  un  la!  Est-ce  là  ce 
rapport  si  juste,  si  vanté,  auquel  ou  veut  sacri- 
fier celui  de  la  modulation? 

Je  ne  nie  pas  cependant  qji’il  n’y  ait  quehjuc 
chose  de  très  inf[énieux  dans  l’invention  des  acci- 
dents ajoutés  à la  clef  pour  indiquer,  non  pas  les 
différents  tons,  car  ils  ne  sont  pas  toujours  con- 
nus par-là,  mais  les  différentes  altérations  qu’ils 
causent.  Us  n’expliquent  pas  mal  la  théorie  des 
progressions  ; c’est  dommage  qu’ils  fassent  acheter 
si  cher  cet  avantage  par  la  peine  qu’ils  donnent 
dans  la  pratique  «lu  chant  et  des  instruments. 
Que  me  sert,  à moi , de  savoir  qu’un  tel  demi-ton 
a changé  déplacé,  et  que  de  là  on  l’a  transporté  là 
pour  en  faire  une  note  sensible,  une  (piatrième 
ou  une  si.xièine  note,  si  d’ailleurs  je  ne  puis  venir 
à bout  de  l’exécuter  sans  me  donner  la  torture, 
et  s’il  faut  que  je  me  souvienne  exactement  de  ces 
cin<j  dièses  ou  de  ces  cimj  bémols  peur  les  appli- 
ipier  à toutes  les  notes  ijue  je  trouverai  sur  les 
mêmes  positions  ou  à l’octave,  et  cela  précisément 
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(liiiis  le  temps  que  rcxéciition  cîevieiit  la  plus  em- 
barrassante par  la  dilficulté  particulière  de  l'in- 
struineut?  Mais  ne  nous  imaginons  pas  que  les 
musiciens  se  donnent  cette  peine  dans  la  prati- 
(j'ue;  ils  suivent  une  autre  route  bien  plus  com- 
mode, et  il  n’y  u pas  un  habile  homme  parmi  eux 
(jui,  njires  avoir  préludé  dans  le  ton  où  il  doit 
jouer,  ne  fasse  plus  d’attention  au  de{>rc  du  tou 
où  il  se  trouve  et  dont  il  connoit  la  progression, 
(ju’au  dièse  ou  au  bémol  qui  l’affecte. 

En  {{éncral,  ce(|u’on  appelle  chanter  et  exécu- 
ter au  naturel  est  peut-être  ce  qu’il  y a de  plus 
mal  imaginé  dans  la  musique  ; car  si  les  noms  des 
notes  ont  quelque  utilité  réelle,  ce  ne  peut  être 
(|ue  pour  e.xprimer  certains  rapports,  certaines 
alféctious  déterminées  dans  les  progessions  des 
sons.  Or,  dès  que  le  ton  change,  le  rapport  des 
sons  et  la  progression  changeant  aussi , la  raison 
dit  qu  il  faut  de  même  changer  les  noms  des  notes 
eu  les  rapportant  par  analogie  au  nouveau  ton, 
sans  quoi  l’on  renverse  le  sens  des  noms,  et  l’on 
cMeau.x  mots  le  seul  avantage  qu’ils  puissent  avoir, 
ipii  est  d’exciter  d’autres  idées  avec  celle  des  sous. 
liC  passage  du  mi  aix  fa,  ou  du  si  à !’«<,  excite  na- 
uirellcmcnt  dans  l’esprit  du  musicien  l’idée  du 
demi-ton.  Cependant,  si  l’on  est  dans  le  ton  de  si 
ou  dans  celui  de  mi,  l’intervalle  du  si  à l’u/  ou  du 
■ mi  au  fa  est  toujours  d’un  tou  et  jamais  d’un 
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tlcini-toa  : donc,  au  lien  de  leur  conserver  des 
noms  qui  trompent  l’esprit  et  (jni  choquent  l’o- 
reille exercée  par  une  diHerente  habitude,  il  est 
important  de  leur  en  appliquer  d'autres  dont  le 
sens  connu  ne  soit  point  contritdictoire,  et  ari- 
noncc  les  intervalles  qu’ils  doivent  exprimer.  Or, 
tous  les  rapports  des  sons  du  système  diatonnjue 
se  trouvent  exprimés,  dans  le  majeur,  tant  en 
montant  tfii’en  descendant,  dans  l’octave  rom- 
prise  entre  deux  ut,  suivant  l’ordre  naturel;  et, 
dans  le  mineur,  dans  l’octave  comprise  entre  deux 
la,  suivant  le  même  ordre  en  descendant  seule- 
ment; car,  en  montant,  le  mode  mineur  est  assu- 
jetti à des  att'ections  différentes,  (jui  présentent 
de  nouvelles  réflexions  pour  la  théorie,  lcs({uelles 
ne  sont  ]>as  aujourd'hui  de  mon  sujet,  et  qui  ne 
Font  rien  au  système  que  je  propose. 

.le  ne  disconviens  pas  qu’à  l’égard  des  instru- 
ments ma  méthode  ne  s’écarte  beaucoup  de  l’esprit 
delà  métliodc  ordinaire;  mais  comme  je  ne  crois 
pas  la  méthode  ordinaire  extrêmement  estimable, 
et  que  je  crois  même  d’en  démontrer  les  défauts, 
il  faudroit  toujours,  avant  ([ue  <le  me  condamner 
par-là,  se  mettre  en  état  de  me  convaincre,  noii 
|Ni$  de  la  différence,  mais  du  désavantage  delà 
mienne. 

Continuons  d’en  explicjucr  la  mécanique,  .le 
reconnois  dans  la  musique  douze  sons  ou  cordes 
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originales,  l'uii  descjucls  e.st  le  C.<o/  ul,  i|ui  sort  de 
Fondement  à la  gamme  naturelle:  prendre  nn  des 
autres  sous  pour  fondamental,  c’est  lui  attribuer 
toutes  les  propriétés  de  lut;  c’est  proprement 
transposer  la  gamme  naturelle  plus  haut  ou  plus 
bas  de  tant  de  degrés.  Pour  déterminer  ce  son 
Fondamental,  je  me  sers  du  mot  correspondant, 
c’est-à-dire  du  sol,  du  re,dvi  la,  etc.  ; et  je  l’écris  à 
la  marge  au  haut  de  l’air  <[ue  je  veux  noter:  alors 
ce  so/ ou  ce  re,  cpi’on  peut  appeler  la  clef,  devient 
ut;  et  servant  de  fondcmeiit  à uii  nouveau  tou  et 
à une  nouvelle  gamme,  toutes  les  notes  du  clavier 
lui  deviennent  relatives,  et  ce  n’est  alors  qu’en 
vertu  du  rapport  (|u’elles  ont  avec  ce  son  fonda- 
mental qu’elles  peuvent  être  employées. 

C’est  la,  quoi  qu’on  en  puisse  dire,  le  vrai  prin- 
ripeauquel  il  feut  s'attacher  dans  la  composition, 
dans  le  prélude,  et  dans  léchant;  et  si  vous  pré- 
. tendez  conserver  au.x  notes  leurs  noms  naturels, 
il  faut  nécessairement  ({ue  vous  les  coiisûléricz 
tout  à-la-fois  sous  une  double  relation,  savoir  par 
rapport  au  C sol  ul  et  à la  gamme  naturelle,  et  par 
rapport  au  .son  foiidaincntal  particulier,  sur  le- 
quel vous  êtes  contraint  d’en  régler  le  progrès  et 
les  altérations.  Il  n’y  a qu'un  ignorant  qui  joue 
des  dièses  et  des  bémols  sans  penser  au  ton  dans 
lequel  il  est;  alors  Dieu  sait  quelle  justesse  il  peut 
y avoir  dans  son  jeu. 
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Pour  former  donc  un  élève  suivant  ma  nic- 
tliodc  (je  parle  de  rinstrument,  car  pour  le  chaut 
la  chose  est  si  aisée  qu'il  scroit  superflu  de  s’y  ar- 
rêter), il  faut  d'abord  lui  apprendre  à connoître 
età  toucher  par  leur  nom  naturel,  c’est-à-dire  sur 
la  clef  itl,  toutes  les  touches  de  son  instrument. 

. Ces  premiers  noms  lui  doivent  servir  de  règle 
puni'  trouver  ensuite  les  autres  fondamentales,  et 
toutes  les  modiilatioiis  possibles  des  tous  majeurs, 
aux({uels  seuls  il  suffit  de  faire  attention,  comme 
je  rcxj)liquerai  bientôt. 

■ .le  viens  ensuite  à la  clefso/;  et,  après  lui  avoir 
fait  toucher  leso/,  je  l’avertis  ((ue  ce  sol,  devenant 
la  fondamentale  du  ton , doit  alors  s’appeler  itl,  et 
je  lui  fuis  parcourir  sur  cet  ul  toute  la  gamme  na- 
turelle eu  haut  et  en  bas  suivant  l'étendue  de  son 
instrument;  comme  il  y atira  quchjue  différence 
ilans  la  touche  ou  dans  la  disposition  des  doi{;ts  à 
cause  du  demi-ton  transpose,  je  la  lui  ferai  re- 
marquer. Après  l’avoir  exercé  quelque  temps  sur 
ces  deux  tous,  je  l’amènerai  a la  clef  re;  et  lui  faP 
saut  appeler  i/t  le  re  naturel,  je  lui  fais  recommen- 
cer sur  cet  ut  une  nouvelle  gamme;  et,  parcou- 
rant ainsi  toutes  les  fondamentales  de  quinte  en 
quinte,  il  se  trouvera  enfin  dans  le  cas  d’avoir 
préludé  en  mode  majeur  sur  les  douze  cordes  du 
système  chromatique,  et  de  connoître  parfaite- 
ment le  rapport  et  les  affections  différentes  de 
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toutes  les  touches  de  son  instrument  sur  chacun 
de  ces  douze  differents  tons. 

Alors  je  lui  mets  de  la  musique  aisée  entre  les 
mains  ; la  clef  lui  montre  quelle  touche  doit 
prendre  la  dénomination  dut;  et  comme  il  a ap- 
pris à trouver  le  mi  et  le  sol,  etc. , c’est-à-dire  la 
tierce  majeure  et  la  quinte,  etc.  Sur  cette  fonda- 
mentale, un  .3  et  un  sont  bientôt  pour  lui  des 
siffnes  familiers:  et  si  les  mouvements  lui  étoient 
connus,  et  que  l’instrument  n’eût  pas  ses  diffi- 
cultés particulières , il  seroit  dès-lors  en  état  d’e^é- 
culer  à livre  ouvert  toute  sorte  de  musique  sur 
tous  les  tons  et  sur  toutes  les  clefs.  Mais  avant  que 
d’en  dire  davantage  sur  cet  article,  il  faut  achever 
d’expliquer  la  partie  qui  regarde  l’expression  des 
sons. 

A l’égard  du  mode  mineur,  j’ai  déjà  remarqué 
que  la  nature  ne  nous  l’avoit  point  enseigné  di- 
rectement. Peut-être  vient-il  d’une  suite  de  la 
progression  dont  j’ai  parié  dans  l’expérience  des 
tuyaux,  oü  l’on  trouve  qu’à  la  quatrième  quinte 
cet  Mf,  qui  avoit  servi  de  fondement  à l’opération, 
fait  une  tierce  mineure  aVec  le  la,  qui  est  alors  le 
son  fondamental;  Peut-être  est-ce  aussi  de  là  que 
naît  cette  grande  correspondance  entre  le  mode 
majeur  ul  et  le  mode  mineur  de  sa  sixième  note, 
et  réciproquement  entre  le  mode  mineur  la  et  le 
mode  majeur  de  sa  médiante. 

fsCniTS  Sült  LA  MCSIQUE. 


6 


8i  DISSERTATION 

De  plus,  la  progression  des  sons  afTectés  au 
mode  mineur  est  précisément  la  même  qui  se 
trouve  dans  l’octave  comprise  entre  deux  la,  puis- 
que, suivant  M.  Rameau,  il  est  essentiel  au  mode 
mineur  d'avoir  sa  tierce  et  sa  sixte  mineures,  et 
qu’il  n’y  a que  cette  octave  où , tous  les  autres  sons 
étant  ordonnés  comme  ils  doivent  l’être,  la  tierce 
et  la  sixte  se  trouvent  mineures  naturellement. 

Prenant  donc  la  pour  le  nom  de  la  tonique  des 
tons  mineurs,  et  l’exprimant  par  te  chiffre  6,  je 
laisserai  toujours  à sa  médiante  ut  le  privilège 
d’être,  non  pas  tonique,  mais  fondamentale  ca- 
ractéristique; je  me  conformerai  en  cela  à la  na- 
ture, qui  ne  nous  fait  point  connoitre  de  fonda- 
mentale proprement  dite  dans  les  tons  mineurs, 
et  je  conserverai  à-la-fois  l’uniformité  dans  les 
noms  des  notes  et  dans  les  chiffres  qui  les  expri- 
ment, et  l’analogie  qui  se  trouve  entre  les  modes 
majeur  et  mineur,  pris  sur  les  deux  cordes  ut 
et  la. 

Mais  cet  ut  qui,  par  la  transposition,  doit  tou- 
jours être  le  nom  de  la  tonique  dans  les  tons 
majeurs , et  celui  de  la  médiante  dans  les  tous 
mineurs,  peut,  par  conséquent,  être  pris  sur 
chacune  des  douze  cordes  du  système  chromati- 
que; et,  pQur  la  désigner,  U suffira  de  mettreà  la 
marge  le  nom  de  cette  corde  prise  sur  le  clavier 
dans  l’ordre  naturel.  On  voit  par- là  que  si  le 
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chant  est  dans  le  ton  d'ut  majeur  ou  de  la  mineur, 
il  faudra  écrire  ut  à la  marge  ; si  le  chant  est  dans 
le  ton  de  re  majeur  ou  de  si  mineur,  il  faut  écrire 
re  à la  marge;  jxmr  le  ton  de  mi  majeur  ou  d’i/f 
dièse  mineur,  on  écrira  mi  à la  marge,  et  ainsi 
de  suite  ; c’est-à-dire  que  la  note  écrite  à la  marge , 
ou  la  clef,  désigne  précisément  la  touche  du  cla- 
vier qui  doit  s’appeler  ul,  et  par  conséquent  être 
tonique  dans  le  ton  majeur,  métliante  dans  le  mi- 
neur, et  fondamentale  dans  tous  les  deux:  sur 
quoi  l’on  remarquera  que  j’ai  toujours  appelé  cet 
tit  fondamentale,  et  non  pas  tonique,  pareequ’il 
ne  l’est  que  dans  les  tons  majeurs  ; mais  qu’il  sert 
egalement  de  fondement  à la  relation  et  a»  nom 
des  notes,  et  même  aux  différentes  octaves  dans 
l’un  et  l’autre  mode.  Mais,  à le  bien  prendre,  la 
connoissance  de  cette  clef  n’est  d’usage  que  pour 
les  instruments,  et  ceux  qui  chantent  n’ont  jamais 
besoin  d’y  foire  attention. 

11  suit  de  là  que  la  même  clef  sons  le  même 
nom  d’ut  désigne  cependant  deux  tons  différents  ; 
savoir,  le  majeur  dont  elle  est  tonique,  et  le  mi- 
neur dont  elle  est  médiante,  et  dont  par  consé- 
rpient  la  tonique  est  une  tierce  an>-des80us  d’elle. 
Il  suit  encore  que  les  mêmes  noms  des  notes  et 
les  notes  affectées  de  la  même  manuièrè,  du  moins 
en  descendant,  servent  également  pour  l’un  et 
l’autre  mode;  de  sorte  que  non  seulement  on  n’a 
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pas  besoin  de  faire  une  étude  particulière  des 
modes  mineurs,  mais  que  meme  on  scroit  à la 
rigueur  dispensé  de  les  connoitre,  les  rapports 
exprimés  par  les  mêmes  cliifFres  n’étant  point  dif- 
férents quand  la  fondamentale  est  tonique,  que 
quand  elle  est  médiaute  : cependant,  pour  l'évi- 
dence du  ton  et  pour  la  facilité  du  prélude,  on 
écrira  la  clef  tout  simplement  quand  elle  sera  to- 
nique ; et  quand  elle  sera  médiaute  on  ajoutera 
au-dessous  d'elle  une  petite  ligne  horizontale. 
{Foyez  la  Planche,  exemples  7 et  8.) 

11  faut  parler  à présent  des  changements  de  ton  ; 
mais  comme  les  altérations  accidentelles  des  sons 
s’y  présentent  souvent,  et  qu'elles  ont  toujours 
lieu,  dans  le  mode  mineur,  en  montant  de  la 
dominante  à la  tonique,  je  dois  auparavant  en 
expliquer  les  signes. 

Le  dièse  s’exprime  par  une  petite  ligne  oblique, 
qui  croise  la  note  en  montant  de  gauche  à droite: 
sol  dièse,  par  exemple,  s’exprime  ainsi  5 ;fa  dièse 
ainsi  4-  Le  bémol  s’exprime  aussi  par  une  sem- 
blable ligne  qui  croise  la  note  en  descendant,  7, 
A;  et  ces  signes,  plus  simples  que  ceux  qui  sont 
en  usage , servent  encore  à montrer  à l’œil  le  genre 
d’altération  qu’ils  causent. 

Pour  le  bécarre,  il  n’est  devenu  nécessaire  que 
par  le  mauvais  choix  du  dièse  et  du  bémol,  par- 
cefju’étant  des  caractères  séparés  des  notes  qu’ils 
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altèrent,  s’il  s’en  trouve  plusieurs  de  suite  sous 
l'un  ou  l’autre  de  ces  signes,  on  ne  peut  jamais 
distinguer  celles  qui  doivent  être  affectées,  de 
celles  qui  ne  le  doivent  pas,  sans  se  servir  du  bé- 
carre. Mais  comme,  par  mon  système,  le  signe 
de  l’altération,  outre  la  simplicité  de  sa'  6gure,  a 
encore  l'avantage  d’étre  toujours  iubérent  à la  ^ 

note  altérée,  il  est  clair  que  toutes  celles  aux- 
quelles on  ne  le  verra  point  devront  être  exécu- 
tées au  ton  naturel  qu’elles  doivent  avoir  sur  la 
fondamentale  où  l’on  est.  Je  retranche  donc  le 
bécarre  comme  inutile  ; et  je  le  retranche  encore 
comme  équivoque,  puisqu’il  est  commun  de  le 
trouver  employé  en  deux  sens  tout  opposés;  car 
les  uns  s’en  servent  pour  ôter  l’altération  causée 
par  les  signes  de  la  clef,  et  les  autres,  au  con- 
traire, pour  remettre  la  note  au  ton  qu’elle  doit 
avoir  conformément  à ces  mêmes  signes. 

A l’égard  des  changements  de  ton,  soit  pour 
passer  du  majeur  au  mineur,  ou  d’une  tonique  à 
une  autre,  il  pourrait  suffire  de  changer  la  clef; 
mais  comme  il  est  extrêmement  avantageux  de 
ne  point  rendre  la  connoissance  de  cette  clef  né- 
cessaire à ceux  qui  chantent,  et  que  d’ailleurs  il 
fendrait  une  certaine  habitude  pour  trouver  fe- 
cilement  le  rapport  d’une  clef  à l’autre,  voici  la 
précaution  qu’il  y faut  ajouter.  Il  n’est  question 
que  d’exprimer  la  première  note  de  ce  change- 
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meut,  de  mauièrc  à représenter  ce  qu'elle  étoit 
dans  le  ton  d’où  l’on  sort,  et  ce  quelle  est  dans 
celui  où  l’on  entre.  Pour  cela,  j’écris  d’aliord 
cette  première  note  enti-e  deux  doubles  lignes 
perpendiculaires  par  le  chilTTrc  qui  la  représente 
dans  le  ton  précédent,  ajoutant  au-dessus  d’elle 
la  clef  ou  le  nom  de  la  fondamentale  du  ton  où 
l’on  va  entrer;  j’écris  ensuite  cette  même  note 
par  le  chiffre  cjui  l’exprime  dans  le  ton  qu’elle 
commence  : de  sorte  qu’eu  égard  à la  suite  du 
chant,  le  premier  chiflre  indique  le  ton  de  la 
note,  et  le  second  sert  à en  trouver  le  nom. 

Vous  voyez  (PI.,  ex.  9)  non  seulement  que  du 
ton  de  sol  vous  passez  dans  celui  d’ut,  mais  que  la 
note  fa  du  ton  précédent  est  la  même  que  la  note 
ut  qui  se  trouve  la  première  dans  celui  où  vous 
entrez. 

Dans  cet  autre  exemple  {voyez  ex.  10)  la  pre- 
mière note  ut  du  premier  changement  seroit  le 
mi  bémol  du  mode  précédent,  et  la  première  note 
mi  du  second  changement  seroit  l’ut  dièse  du  mode 
précédent:  comparaison  très  commode  pour  les 
voix,  et  même  pour  les  instruments,  lesquels  ont 
de  plus  l'avantage  du  changement  de  clef.  On 
y peut  remarquer  aussi  que,  dans  les  change- 
ments de  mode,  la  fondamentale  change  toujours, 
quoique  la  toni({ue  reste  la  même,  ce  qui  dépend 
des  règles  que  j’ai  expli({uées  ci-devant. 
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H reste  dans  l’etenduc  du  davier  une  «Uflicullé 
dont  il  est  temps  de  parler.  Il  ne  snflit  pas  de 
connoitre  le  proj;rès  affccui  à ehaqne  mode,  la 
t()ndamcntale  (|ul  lui  est  propre,  si  cette  Ibnda- 
nientale  est  tonique  ou  mcnliante,  ni  enfin  de  la 
savoir  rapportera  la  place  (jui  lui  convient  dans 
1 étendue  de  la  ffamme  naturelle;  mais  il  faut  en- 
core savoir  à quelle  octave,  et,  en  un  mot,  à 
«pielle  tonelic  jiréeise  du  clavier  tdlc  iloit  appar- 
tenir. 

Le  {;rand  clavier  ordinaire  a cim|  octaves  d'é- 
tendue, et  je  m’y  bornerai  poui-  cett«;  e.vplieation  , 
eu  remarquant  seulement  (ju’on  est  toujours  libre 
de  le  prolonger  de  part  et  d’autre  tout  aussi  loin 
(|u’on  voudra,  sans  rendre  la  note  plus  diffuse  ni 
plus  incommode. 

Supposons  donc  que  )e  sois  à la  clef  d /(/,  c’est- 
a-dire  au  son  dut  majeur,  ou  de  la  mineur,  (jiii 
constitue  le  clavier  naturel  : le  davier  se  trouve 
alors  disposé  de  sorte  (|ue,  depuis  le  premier  iii 
d’en  bas  jusqu’au  dernier  wt  d’en  haut,  je  trouve 
tptatre  octaves  complètc'S,  outre  les  den.v  jjortions 
qui  restent  en  haut  et  en  bas  entre  fut  et  le  /n, 
<|ui  terminent  le  clavier  de  part  et  d’autre. 

.l’appelle  A la  première  octave  comprise  entri; 
l’i/t  d’en  bas  et  le  suivant  vers  la  droite,  c’est-a- 
dirc  tout  ce  <pii  est  renfermé  entre  1 et  7 inclusi- 
vement. .l'appelle  H l’octave  qui  commence  au  se- 
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cond  ut,  comptant  de  même  vers  la  droite  ; C , la 
troisième;  D,  la  quatrième,  etc.,  jusqu’à  E,  où 
commence  une  cinquième  octave  qu’on  pousse- 
rait plus  haut  si  l'on  vouloit.  A l’cj'ard  de  la  por- 
tion d’en  bas,  qui  commence  au  premier  fa  et  se 
termine  au  premier  si,  comme  elle  est  imparfaite, 
ne  commençant  point  par  la  fondamentale,  nous 
l’appellerons  l’octave  X;  et  cette  lettre  X servira, 
dans  toute  sorte  de  tons,  à désigner  les  notes  qui 
resteront  au  bas  du  clavier,  au-dessous  de  la  pre- 
mière tonique. 

Supposons  que  je  veuille  noter  un  air  à la  clef 
d’n/,  c’est-à-dire  au  ton  d’ut  majeur,  ou  de  la  mi- 
neur, j’écris  ut  au  haut  de  la  page  à la  marge,  et 
je  le  rends  médiante  ou  tonique,  suivant  que  j’y 
ajoute  ou  non  la  petite  ligne  horizontale. 

Sachant  ainsi  quelle  corde  doit  être  la  fonda- 
mentale du  ton , il  n’est  plus  question  que  de  trou- 
ver dans  laquelle  des  cinq  octaves  roule  davantage 
le  chant  que  j’ai  à exprimer,  et  d’en  écrire  la  lettre 
au  commencement  de  la  ligne  sur  laquelle  je  place 
mes  notes.  I.ies  deux  espaces  au-dessus  et  au-des- 
sous représenteront  les  étages  contigus,  et  servi- 
ront pour  les  notes  qui  peuvent  excéder  en  haut 
ou  en  bas  l’octave  représentée  par  la  lettre  que  j’ai 
mise  au  commencement  de  la  ligne.  J’ai  déjà  re- 
marqué que  si  le  chant  se  trouvoit  assez  bizarre 
pour  passer  cette  étendue,  on  seroit  toujours  libre 
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(l'ajouter  une  li^ne  en  haut  ou  en  bas,  ce  (|ui  peut 
quelquefois  avoir  lieu  pour  les  instruments. 

Mais  comme  les  octaves  se  comptent  toujours 
d’une  fondamentale  à l’autre,  et  (jue  ces  fonda- 
mentales sont  difTérentes,  suivant  les  différents 
tons  où  l’on  est,  les  octaves  se  prennent  aussi  sur 
différents  déférés,  et  sont  tantôt  plus  hautes  ou 
plus  basses,  suivant  (juc  leur  fondamentale  est 
éloi{;née  du  Csol  ut  naturel. 

Pour  représenter  clairement  cette  mécanique, 
j’ai  joint  ici  (voyez  la  Planche)  une  table  générale 
de  tous  les  sons  du  clavier,  ordonnés  par  rapport 
aux  douze  cordes  du  système  chromatique  prises 
successivement  pour  fondamentales. 

On  y voit  d’une  manière  simple  et  sensible  le 
progrès  des  différents  sons  par  rapport  au  ton  où 
l’on  est.  On  verra  aussi , par  l’explication  suivante, 
comment  elle  facilite  la  pratique  des  instruments, 
au  point  de  n’en  faire  qu’un  jeu  , non  seulement 
par  rapport  aux  instruments  à touches  marquées, 
comme  le  basson,  le  hautbois,  la  flûte,  la  basse 
de  viole,  et  le  clavecin,  mais  encore  à l’égard  du 
violon,  du  violoncelle,  et  de  toute  autre  espèce 
sans  exception. 

Cette  table  représente  toute  l’étenducdu  clavier, 
combiné  sur  les  douze  cordes  : le  clavier  naturel , 
où  l’ut  couserve  son  propre  nom,  se  trouve  ici 
au  sixième  rang  marqué  par  une  étoile  à chaque 
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extrémité,  et  c’est  à ce  ran{]  que  tous  les  autres 
doivent  se  rapporter,  comme  au  terme  commun 
de  comparaison.  On  voit  qu’il  s’étend  depuis  le/a 
d’en basjusqu’à  celui  d’en  liaut,àladistancedecinq 
octaves , qui  sont  ce  qu’on  appelle  lc{;rand  clavier. 

J’ai  déjà  dit  que  l’intervalle  compris  depuis  le 
premier  i jusqu’au  premier  7 qui  le  suit  vers  la 
droite  s’appelle  A ; que  l'intervalle  compris  depuis 
le  second  1 jusqu’à  l’autre  7 s’appelle  l'octave  U; 
l’autre , l’octave  G , etc. , jusqu’au  cinquième  1,  où 
commence  l’octave  E,  que  je  n’ai  portée  ici  que 
jusqu’au  fa.  A l’épard  des  quatre  notes  qui  sont  à 
la  gauche  du  premier  ut,  j’ai  dit  encore  qu’elles 
appartiennent  à l’octave  X,  à laquelle  je  donne 
ainsi  une  lettre  hors  de  rang  pour  exprimer  que 
cette  octave  n’est  pas  complète,  parcequ’il  fau- 
droit,  pour  parvenir  jusqu’à  l’uf,  descendre  plus 
bas  que  le  clavier  ne  le  permet. 

Mais  si  je  suis  dans  un  autre  ton , comme,  par 
exemple,  à la  clef  de  re,  alors  ce  re  change  de  nom 
et  devient  ut:  c’est  pourquoi  l’octave  A,  comprise 
depuis  la  première  tonique  jusqu’à  la  septième 
note,  est  d’un  degré  plus  élevée  que  l’octave  cor- 
respondante du  ton  précédent;  ce  ((u’il  est  aisé  de 
voir  par  la  table , puisque  cet  ul  du  troisième  rang , 
c’est-à-dire  de  la  clef  de  re,  correspond  au  re  de  la 
clef  naturelle  d’ut,  sur  lequclle  il  tombe  perpendi- 
culairement; et,  par  la  même  raison,  l’octave  X y 
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a jjIus  (le  notes  <|ui;  la  iiiêmcocDive  Je  la  dot'd’n/, 
parcetjue  les  octaves,  en  s’élevant  davanta(>;c,  s’é- 
loijjnent  île  la  plus  basse  note  du  clavier. 

Voilà  |)Our<|uoi  les  octaves  montent  depuis  la 
clcfd’iiî  jus(|u’à  la  ciel  de  mi,  et  descenderjt  depuis 
la  inèine  clef  d’n/  jusi|u’à  celle  de  fa;  car  ce  fa,  ipii 
est  la  plus  basse  note  du  clavier,  devient  alors 
fondanientalc,  et  commence,  ]>ar  conséquent,  la 
première  octave  A. 

Tout  ce  qui  est  donc  coni[iris  entre  les  deux 
premières  lignes  obliques  vers  la  gauebe  est  tou- 
jours de  l'octave  A,  tuais  à différents  degré*s,  sui- 
vant le  ton  où  l’on  est.  La  même  touebe,  jtar 
exemple,  sera  ut  dans  le  ton  majeur  de  mi , re  dans 
celui  de  re,  mi  dans  celui  (ïuL,fu  dans  celui  de  si, 
sol  ilans  celui  de  la,  la  dans  celui  de  sot,  si  dans  ce- 
lui de  fa.  C’est  toujours  la  même  touclie,  parceipie 
c’est  la  même  colonne;  et  c’est  la  mémo  octave, 
pareeque  cette  colonne  est  renfermée  entre  les 
mêmes  lignes  obliques.  Donnons  un  exemple  de 
la  façon  d’exprimer  le  ton,  l'octave,  et  la  touebe, 
sans  équivoque.  {Ttyyez  la  l’b,  ex.  i i.) 

Cet  exemple  est  à la  clef  de  rt;  il  faut  donc  le 
rapporterau  quatrièmerang  répondantàla  même 
ciel  : l'octave  H,  marquée  sur  la  li([ue,  montre  que 
rintervalle  supérieur,  dans  lequel  commence  le 
chant,  n'qiond  à l’octave  supérieure  C : ainsi  la 
note  3,  manpiée  tl’un  a daits  la  table,  est  juste- 
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ment  celle  qui  répond  à la  première  de  cet  exem- 
ple. Ceci  suffit  pour  faire  entendre  que  dans 
chaque  partie  on  doit  mettre  sur  le  commence- 
ment de  la  ligne  la  lettre  correspondante  à l’oc- 
tave dans  laquelle  le  chant  de  cette  partie  roule 
le  plus,  et  que  les  espaces  qui  sont  au-dessus  et 
au-dessous  seront  pour  les  octaves  supérieure  et 
inférieure. 

Les  lignes  horizontales  servent  à séparer,  de 
demi-ton  en  demi-ton , les  différentes  fondamen- 
tales dont  les  noms  sont  écrits  à la  droite  de  la  table. 

Les  lignes  perpendiculaires  montrent  que 
toutes  les  notes  traversées  de  la  meme  ligne  ne 
sont  toujours  qu’une  même  touche,  dont  le  nom 
naturel,  si  elle  en  a un,  se  trouve  au  sixième  rang, 
et  les  autres  noms  dans  les  autres  rangs  de  la 
même  colonne  suivant  les  différents  tons  où  l’on 
est.  Ces  lignes  perpendiculaires  sont  de  deux 
sortes;  les  unes  noires,  qui  servent  à montrer  que 
les  chiffres  qu’elles  joignent  représentent  une  tou- 
che naturelle;  et  les  autres  ponctuées,  qui  sont 
pour  les  touches  blanches  ou  altérées  : de  façon 
qu’en  quelque  ton  que  l’on  soit  on  peut  connoître 
sur-le-cham|) , par  le  moyen  de  cette  table,  quelles 
sont  les  notes  qu’il  faut  altérer  pour  exécuter 
dans  ce  ton-là. 

Les  clefs  que  vous  voyez  au  commencement 
servent  à déterminer  quelle  note  doit  porter  le 
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nom  J’n/,  et  à marquer  le  ion  comme  je  l'ai  déjà 
dit , il  y en  a cinq  (|ui  jieuvcnt  être  donUes,  par 
eeqiie  le  hémol  de  la  supérieure  luanpié  b,  et  le 
dièse  de  l inféricure  marqué  </,  proiluiscnt  le  même 
eflet'.  Il  ue  sera  pas  mal  eependaut  de  s’eu  tenir 
aux  déuoiniuatious  que  j ai  choisies,  et  qui,  ahs- 
traction  l'aile  de  toute  autre  raison , sont  du  moins 
préférables  parecqu’elles  sont  les  plus  iisité'cs. 

Il  est  encore  aisé,  par  le  moyeu  de  celte  table, 
de  marquer  précisément  1 étendue  de  ebaipie 
pal  lie,  tant  vocab“  (pi’iustrumeutale,  et  la  |ilace 
qu  elle  occu|)era  dans  ces  dilféreutes  octaves  sui- 
vant le  tou  on  l’on  sera. 

.le  suis  convaincu  qu’eu  suivant  exactement  les 
|)rincipcN  que  je  viens  d’expliipicr,  il  u est  [loiui 
de  chaut  qu’on  ue  soit  en  état  de  solfier  en  très 
peu  de  teuqis,etde  trouver  de  même  sur  (juel- 
que  iustrumeut  que  ce  soit,  avec  toute  la  facilite 
possible.  Iluppelous  nu  peu  eu  détail  ce  que  j’ai 
dit  sur  cet  article. 

Au  lieu  de  commencer  d’abord  à laite  exécutei' 
uiachinalement  des  airs  à cet  écolier,  au  lieu  île 
lui  faire  toucher,  tantê)t  des  dièses,  tantôt  des  bé- 
mols, sans  qu’il  puisse  coueevoir  pourquoi  il  le 

‘ Cp  iiVnt  fju’en  vrrCu  tlu  tempérament  que  la  nn*rac  touche  peut 
*ei-vir  «le  <liè<e  à Tune  et  <te  hcmol  à l’autre,  puisque  tFailleurs  per- 
sonne n‘ip,nore  que  la  «ouime  île  tlouîi  li»  t»j-ton«  mineur»  ne  naiiroit 
faire  uu  ton 
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tait,  que  le  premier  soin  du  maître  soit  de  lui  làire 
conaoltre  à fond  tous  les  sons  de  son  instrument 
]>ar  rapport  aux  différents  tons  sur  lesquels  ils 
peuvent  être  pratiqués. 

Four  cela,  après  lui  avoir  appris  les  noms  na- 
turels de  toutes  les  touches  de  son  instrument,  il 
fout  lui  présenter  un  autre  point  de  vue,  et  le 
rappeler  à un  principe  {{énéral.  11  connoît  déjà 
tous  les  sons  de  l'octave  suivant  l’échelle  natu- 
relle, il  est  question  à présent  de  lui  en  faire  faire 
l’analyse.  Supposons-le  devant  un  clavecin.  Le 
clavier  est  divisé  en  soixante  et  une  touches  ; on 
lui  explique  que  ces  touches,  prises  successive- 
ment et  sans  distinction  de  blanches  ni  de  noires, 
expriment  des  sons  qui , de  ffauche  à droite,  vont 
en  s’élevant  de  demi -ton  en  demi-ton.  Prenant 
la  touche  ut  pour  fondement  de  notre  opéra- 
tion, nous  trouverons  toutes  les  autres  de  l’échelle 
naturelle  disposées  à son  égard  de  la  manière 
suivante  : 

La  deuxième  note,  re,  à un  ton  d’intervalle  vers 
la  droite;  c’est-.à-dire qu’il  faut  laisser  une  touche 
intermédiaire  entre  l’ut  et  le  re,  pour  la  division 
des  deux  demi-tons: 

La  troisième,  mi,  à un  autre  ton  du  re,  et  à 
deux  tons  de  l’ut;  de  sorte  qu’entre  le  re  et  le  mi 
il  faut  encore  une  touche  intermédiaire  : 

La  quatrième, /a,  à un  demi-ton  du  mi  et  à 
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deux  tons  et  demi  de  l’ut;  par  conséquent  le  fa 
est  la  touche  qui  suit  le  mi  immédiatement,  sans 
eu  laisser  aucune  entre  deux  : 

La  cinquième,  sol,  à un  ton  du  fa,  et  à trois 
tons  et  demi  de  l’ut;  il  faut  laisser  une  touche  in- 
termédiaire : 

Ija  sixième,  la,  à un  ton  du  sol,  et  à quatre  tons 
et  demi  de  l'ut;  autre  touche  intermédiaire: 

La  septième,  si,  à un  ton  du  la,  et  à cinq  tons 
et  demi  de  l’ut;  autre  touche  intermédiaire; 

La  huitième,  ut  d’en  haut,  à demi-ton  du  si, 
et  à six  tons  du  premier  ut  dont  elle  est  l’octave; 
par  conséquent  le  si  est  conti{;u  à l’ut  qui  le  suit , 
saus  touche  intermédiaire. 

En  continuant  ainsi  tout  le  long  du  clavier,  on 
n’y  trouvera  que  la  réplique  des  mêmes  inter- 
valles , et  l’écolier  se  les  rendra  aisément  familiers, 
de  même  (|ue  les  chiffres  qui  les  expriment  et 
qui  marquent  leur  distance  de  l’ut  fondamen- 
tal. On  lui  fera  remarquer  qu’il  y a une  touche 
intermédiaire  entre  chaque  degré  de  l’octave, 
excepté  entre  le  mi  et  le  fa  et  entre  le  si  et  l’ut 
d’en  haut:  ou  l'on  trouve  deux  intervalles  de 
demi-ton  chacun,  qui  ont  leur  position  fixe  dans 
l’échelle. 

On  observera  aussi  qu’à  la  clef  d’ut  toutes  les 
touches  noires  sont  justement  celles  qu’il  faut 
prendre , et  que  toutes  les  blanches  sont  les  in- 
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tcrmédlaires  qu’il  faut  laisser.  On  ne  cherchera 
point  à lui  faire  trouver  du  mystère  dans  cette 
distribution, et  l'on  lui  dira  sculementquc,  comme 
le  clavier  seroit  trop  étendu  ou  les  touches  trop 
petites  si  elles  étoient  toutes  uniformes,  et  que 
d’ailleurs  la  clef  d’ut  est  la  plus  usitée  dans  la 
musique,  on  a,  pour  plus  de  commodité,  rejeté 
hors  des  intervalles  les  touches  blanches , qui 
n’y  sont  que  de  peu  d’usage.  On  se  gardera 
bien  aussi  d’affecter  un  air  savant  en  lui  parlant 
des  tons  et  des  demi-tons  majeurs  et  mineurs, 
des  comma,  du  tempérament  ; tout  cela  est  ab- 
solument inutile  à la  pratique,  du  moins  pour 
ce  temps-là  : en  un  mot,  pour  peu  qu’un  maître 
ait  d’esprit  et  qu’il  possède  son  art,  il  a tant  d’oc- 
casions de  briller  en  instruisant,  qu’il  est  inex- 
cusable quand  sa  vanité  est  à pure  perte  pour  le 
disciple. 

Quand  on  trouvera  que  l’écolier  possède  assez 
bien  son  clavier  naturel,  on  commencera  alors 
à le  lui  faire  transposer  sur  d’autres  clefs,  en 
choisis.sant  d'abord  celles  où  les  sons  naturels 
sont  le  moins  altérés.  Prenons,  par  exemple,  la 
clef  de  sol. 

Ce  mot  sol,  direz-vous  à l’écolier,  écrit  ainsi  à 
la  marge,  signifie  qu’il  faut  transporter  au  sol  et 
à son  octave  le  nom  et  toutes  les  propriétés  de 
l’ut  et  de  la  gamme  naturelle.  Ensuite,  après  l’a- 
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voir  exhorlc  à se  rappeler  la  disposition  des  tons 
de  celte  gamme,  vous  l’inviterez  à l’appliquer 
dans  le  même  ordre  au  sol  considéré  connue  fon- 
damentale, c’est-à-dire  comme  un  ut.  D’abord  il 
sera  question  de  trouver  le  re;  si  l’écolier  est  bien 
conduit,  il  le  trouvera  de  lui-même  et  touchera 
le  la  naturel , qui  est  précisément  par  rapport  au 
sol  dans  la  même  situation  que  le  re  par  rapport 
à l’ut;  pour  trouver  le  mi  il  touchera  Ie.«;  pour 
trouver  \efa  il  touchera  l’iif;  et  vous  lui  ferez  re- 
marquer qu'effcctivement  CCS  deux  dernières  tou- 
ches donnent  un  demi-ton  d’intervalle,  intermé- 
diaire, de  même  que  le  mi  et  \efa  dans  l’échelle 
naturelle.  En  poursuivant  de  même,  il  touchera 
le  re  pour  le  sol,  et  le  mi  pour  le  la.  .lusqu’icitl 
n’anra  trouvé  que  des  touches  naturelles  pour 
exprimer  dans  l’octave  sol  l’échelle  de  l’octave  ut; 
de  sorte  que  si  vous  poursuivez,  et  que  vous  de- 
mandiez le  si  sans  rien  ajouter,  il  est  presque 
immanquable  qu’il  touchera  le  fa  naturel.  Alors 
vous  l’arrêterez-là , et  vous  lui  demanderez  s’il  ne 
se  souvient  pas  qu’entre  le  la  et  le  si  naturel  il  a 
trouvé  un  intervalle  d’un  ton  etune  touehc  inter- 
médiaire : vous  lui  montrerez  en  même  temps  cet 
intervalle  à la  elef  d’ut;  et,  revenant  à celle  de  sol, 
vous  lui  placerez  le  doigt  sur  le  mi  naturel  que 
vous  nommerez  la  en  demandant  où  est  le  si. 
Alors  il  se  corrigera  sûrement  et  touchera  Ic/a 
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dièse  I peut-être  touchera-t-il  le  sol;  mais  au  lieu 
de  vous  iiiipaticiitcr  il  faut  saisir  cette  occasion 
de  lui  expliquer  si  bien  la  rêyle  des  tons  et  demi- 
tons  par  rapport  à l’octave  ut,  et  sans  distinction 
de  touches  noires  et  blanches,  <|u’il  ne  soit  plus 
dans  le  cas  de  pouvoir  s’y  tromper. 

Alors  il  faut  lui  faire  parcourir  le  clavier  de 
haut  en  bas,  et  de  bas  en  haut,  en  lui  faisant 
nommer  les  touches  conformément  à ce  nouveau 
ton  : vous  lui  ferez  aussi  observer  (jue  la  touche 
blanche  qu’on  y emploie  y devient  nécessaire  pour 
constituer  le  demi-ton  cpii  doit  être  entre  le  si  et 
l'ut  d’en  haut,  et  qui  seroit  sans  cela  entre  le  la  et 
le  si,  ce  qui  est  contre  l’ordre  de  la  f;ammc.  Vous 
aurez  soin,  sur-tout,  de  lui  faire  concevoir  qu’à 
cette  clef-là  le  sol  naturel  est  réellement  un  ut,  le 
la  un  re,  le  si  un  mi,  etc.  ; de  sorte  que  ces  noms 
et  la  position  de  leurs  touches  relatives  lui  de- 
viennent aussi  làmilicrs  qu’à  la  clef  d’ut,  et  que, 
tant  qu’il  est  à la  clef  de  sol,  il  n’envisage  le  cla- 
vier que  par  cette  seconde  exposition. 

Quand  on  le  trouvera  sulFisaminent  exercé,  on 
le  mettra  à la  clef  de  re  avec  les  mêmes  précau- 
tions, et  on  l’amènera  aisément  à y trouver  de  lui- 
même  le  mi  et  le  si  sur  deux  touches  blanches  : 
cette  troisième  clef  achèvera  de  l’éclaircir  sur  la 
situation  de  tous  les  tons  de  l’échelle , relative- 
ment à quelque  Ibndanieutalc  que  ce  soit;  et  vrai- 
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seinbiablemcnHI  n'aura  plus  besoin  d'explication 
pour  trouver  l’ordre  des  tons  sur  toutes  les  autres 
rondaincntales. 

Il  ne  sera  donc  plus  question  que  de  l'habi- 
tude, et  il  dépendra  beaucoup  du  maître  de  con- 
tribuer à la  former,  s’il  s’applique  à faciliter  à 
l’écolier  la  pratique  de  tous  les  intervalles  par  des 
remarques  sur  la  position  dos  doijjts,  qui  lui  en 
rendent  bientôt  la  uiécaniipie  familière. 

Après  cela,  de  courtes  explications  sur  le  mode 
mineur,  sur  les  altérations  (jui  lui  sont  propres, 
et  sur  celles  qui  naissent  de  la  modulation  dans  le 
cours  d’une  même  pièce,  l'n  écolier  bien  conduit 
par  cette  méthode  doit  savoir  à fond  son  clavier 
sur  tous  les  tous  dans  moins  de  trois  mois:  don- 
iions-lui-eii  six,  au  bout  des({uels  nous  partirons 
de  là  pour  le  mettre  à l’exécution  ; et  je  soutiens 
que,  s’il  a d ailleurs  (|uclquc  connoissance  des 
mouvements,  il  jouera  dès-loi‘s  à livre  ouvert  les 
airs  notés  par  mes  caractères,  ceux  du  moins  qui 
ne  demauderont  pas  une  grande  habitude  dans 
le  doigter.  Qu’il  mette  six  autres  mois  à se  per- 
fectionner la  main  et  l’oreille,  soit  pour  l’harmo- 
iiie,  soit  pour  la  mesure,  et  voilà  dans  l’espace 
tl’un  an  un  musicien  du  premier  ordre,  prati- 
ipiant  egalement  toutes  les  clefs,  coiinoissant  les 
modes  et  tous  les  tons,  toutes  les  cordes  qui  leur 
sont  propres,  toute  In  suite  de  la  modulation,  et 
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fransposant  toute  pièce  de  imisitfuc  dans  toutes 
sortes  de  tons  avec  la  plus  parfaite  facilité. 

C’est  ce  (pii  me  paroit  découler  cvidciument  de 
la  pratique  de  mon  système,  et  que  je  suis  prêt  de 
eonfirmer,  non  seulement  par  des  preuves  de  rai- 
sonnement, mais  par  l’expérience  , aux  yeux  de 
(juiconque  en  voudra  voir  l’effet. 

Au  reste,  ce  que  j’ai  dit  du  clavecin  s’aj)plique 
de  même  à tout  autre  instrument,  avec  quelques 
légères  différences  par  rapport  aux  instruments  à 
manche,  rjui  naissent  des  différentes  altérations 
propres  à cliafjue  ton.  Comme  je  n’écris  ici  que 
pour  les  maîtres  à qui  cela  est  connu,  je  n’en  di- 
rai (|ue  ce  qui  est  absolument  nécessaire  pour 
mettre  dans  son  jour  une  objection  qu’on  pour- 
voit m’opposer , et  pour  en  donner  la  solu- 
tion. 

C’est  un  fait  d’expérience  que  les  différents  tons 
de  la  musique  ont  tous  certain  caractère  qui  leur 
est  propre,  et  qui  les  distingue  chacun  en  parti- 
culier. i'A  mi  lu  majeur,  par  exemple,  est  bril- 
lant ; VF  ut  fa  est  majestueux  ; le  si  bémol  majeur 
est  tragique;  \efa  mineur  est  triste;  l’iif  mineur 
est  tendre;  et  tous  les  autres  tons  ont  de  même, 
par  préférence , je  ne  sais  quelle  aptitude  à exci- 
ter tel  ou  tel  sentiment,  dont  lesliabiles  maîtres 
savent  bien  se  prévaloir.  Or,  puisque  la  modu-  ç 
lation  est  la  même  dans  tous  les  ions  majeurs, 
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pourquoi  un  ton  majeur  exciteroit-il  une  passion 
plutôt  qu’un  autre  ton  majeur?  pounjuoi  le  môme 
passafjc  du  re  au/n  produit-il  des  effets  différents 
quand  il  est  pris  sur  différentes  fondamentales, 
puisque  le  rapport  demeure  le  môme?  pourquoi 
cet  air  joué  en  //  mi  la  ne  rend-il  plus  cette' C-x- 
pression  qu’il  avoit  en  G re  so/?  Il  n’est  pas  possible 
d’attribuer  cette  différence  au  chan{{ementde  fon- 
damentale, puisque,  comme  je  l’ai  dit,  chacune 
de  ces  fondamentales,  prise  séparément,  n’a  rien 
en  elle  qui  puisse  exciter  d’autre  sentiment  qne 
celui  du  son  haut  ou  bas  qu’elle  fait  entendre.  Ce 
n’est  point  proprement  par  les  sons  que  nous 
sommes  touchés,  c’est  par  les  rapports  qu’ils  ont 
entre  eux;  et  c’est  uni([uement  par  le  choix  de 
ces  rapports  cbarniants  qu’une  belle  composition 
peut  émouvoir  le  cœur  en  flattant  l’oreille.  Or,  si 
le  rapport  d’un  iil  à un  .so/,  ou  d’un  reà  un  la,  est 
le  môme  dans  tous  les  tons,  pounjuoi  produit-il  ^ 
différents  effets? 

' Peut-être  trouveroit-on  des  musiciens  embar- 
rassés d’en  expliquer  la  raison;  et  elle  seroit  en 
effet  très  inexplicable,  si  l’on  admettoit  à la  ri- 
(juciir  cette  identité  de  rapports  dans  les  sons  ex- 
primés par  les  mômes  noms  et  représentés  par  les 
intervalles  sur  tous  les  tons. 

^ Mais  ces  rap|)orts  ont  entre  eux  de  léj»ères  dif- 
férences, suivant  les  cordes  sur  Icsfiucllcs  ils  sont 
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' pris  ; et  ce  sont  ces  dilïérences , si  petites  en  appa- 
rence, qui  causent  dans  la  musique  cette  variété 
d’expression,  sensible  à toute  oreille  délicate,  et 
sensible  à tel  point  qu’il  est  peu  de  musicien  qui, 
en  écoutant  un  concert , ne  connoissc  en  quel 
ton  l’on  exécute  actuellement. 

Comparons,  par  exemple,  le  C sol  ut  mineur  et 
le  I)  la  rc;  voilà  deux  modes  mineurs  desquels 
tous  les  sons  sont  ex|)riinés  par  les  mêmes  inter- 
valles et  par  les  mêmes  noms,  chacun  relative- 
ment à sa  tonique;  cependant  l’alFcction  n’est  point 
la  même,  et  il  est  incontestable  que  le  C sot  ut  est  ' 
plus  touchant  que  le  D la  re.  Pour  en  trouver  la. 
raison,  il  faut  entrer  dans  une  recherche  assez 
lonfjue  dont  voici  à-peu-près  le  résultat.  L’inter- 
valle qui  se  trouve  entre  la  tonique  re  et  sa  se- 
conde note  est  un  peu  plus  petit  que  celui  qui 
se  trouve  entre  la  tonique  du  C-sofut  et  sa  seconde 
note:  au  contraire,  le  demi-ton  qui  se  trouve  en- 
tre la  seconde  note  et  la  médiante  du  D lare  est 
un  peu  plus  grand  que  celui  qui  est  entre  la  se- 
conde note  et  la  médiante  du  C sol  ut:  de  sorte  • 
que  la  tierce  mineure  restant  à-peu-près  égale  de^  ^ 

part  et  d’autre,  elle  est  partagée  dans  le  C sol  ut  ' 
en  deux  intervalles  un  peu  plus  inégaux  que  dans  . , 

le  D fa  re;  ce  <|ui  rend  l’intervalle  du  demi-ton 
plus  petit  de  la  même  quantité  dont  celui  du  ton 
est  plus  grand. 
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Ou  trouve  aussi,  par  l'accord  ordinaire  du  cia-  • 
veciii,  le  dcnii-ton  compris  cutrc  le  sol  naturel  et 
le  ta  bémol  un  peu  plus  petit  que  celui  qui  est 
entre  le  la  et  le  si  bémol.  Or,  plus  les  deu.\  sous 
qui  forment  un  demi-tou  se  rapprochent,  et  plus 
le  passage  est  tendre  et  touchant;  c'est  l'expé- 
rience qui  nous  l'apprend,  et  c’est,  je  crois,  la 
véritable  raison  pour  laquelle  le  mode  mineur 
du  C sol  ul  nous  attendrit  plus  que  celui  du  ü la 
re.  Que  si  cependant  la  diminution  vient  jusqu’à 
causer  de  l'altération  à riiarmonie,  et  jeter  de  la 
dureté  dans  le  chant,  alors  le  sentiment  se  change 
en  tristesse,  et  c’est  l’effet  que  nous  éprouvons 
dans  17’’  iilfa  mineur. 

En  continuant  nos  recherches  dans  ce  goût-lâ) 
peut-être  parviendrions-nous  à-peu-près  à trouver 
par  ces  différences  légères  qui  subsistent  dans  les 
rapports  des  sons  et  des  intervalles,  les  raisons 
des  différents  sentiments  excités  par  les  divers 
tons  de  la  musique.  Mais  si  l'on  vouloit  aussi  ’ 
trouver  la  cause  de  ces  différences,  il  faudroit  en- 
" trer  pour  cela  dans  un  détail  dont  mon  sujet  me 
dispense,  çt  qu’on  trouvera  suffisamment  expli- 
qué dans  les  ouvragesde  M.  Rameau.  Je  me  con- 
tenterai de  dire  ici  en  général  que,  comme  il  a 
fallu,  pour  éviter  de  multiplier  les  sons,  faire 
servir  les  mêmes  à plusieurs.usages,  ou  n’a  pu  y 
réussir  qu’en  les  altérant  un  peu;  ce  qui  fait 
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• qu’eu  égard  à leurs  dilTéreats  rapports,  ils  per- 
dent quelque  chose  de  la  justesse  qu'ils  dcvroient 
avoir.  Le  mi,  par  e.xemple,  considéré  comme 
tierce  majeure  d'ut,  n’est  point  à la  rigueur  le 
même  mi  qui  doit  faire  la  quinte  du  fa,*la  diffé- 
rence est  petite  à la  vérité, "mais  enhn  elle  existe, 
et,  pour  la  faire  évanouir,  il  a fallu  tempérer  un 
peu  cette  quinte  ; jwr  ce  moyen  on  n’a  employé 
que  le  même  son  pour  ces  deux  usages;  mais  de 
là  vient  aussi  que  le  ton  du  re  au  mi  n’est  pas  de  * 
la  même  espèce  que  celui  de  l’ut  au  re,  et  ainsi 
des  autres. 

On  pourroit  donc  me  reprocher  que  j'anéantis 
ces  différences  par  mes  nouveaux  signes,  et  que 
par-là  même  je  détruis  cette  variété  d'expression 
si  avantageuse  dans  la  musique,  .l’ai  bien  des  ' « 

choses  à répondre  à tout  cela. 

En  premier  lieu,  le  tempérament  est  un  vrai  J ^ 
déhiut;  c’est  une  altération  que  l’art  a causée  à 
l’harmonie , faute  d'avoir  pu  mieux  faire.  liCs 
harmoniques  d’une  corde  ne  nous  donnent  point  ' 
de  quinte  tempérée,  et  la  mécanique  du  tempé- 
rament introduit  dans  la  modulation  des  tons  si 
durs,  par  exemple  le  re  et  le  sol  dièses,  qu’ils  ne 
sont  pas  supportables  h l'oreille.  Ce  ne  serait  donc 
pas  une  faute  que  d’éviter  ce  défaut,  et  sur-tout 
dans  les  caractères  de  la  musique,  qui,  ne  parti- 
cipant pas  au  vice  de  l’instruinent,  devraient,  du 
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moins  par  leur  signification,  conserver  toute  la 
pureté  de  l’harmonie. 

De  plus,  les  alterations  causées  par  les  diH'é- 
tÇiits  tons  ne  sont  point  praticjiiécs  par  les  voix  ; 
l’on  n’entonne  point,  par  exemple,  l’intervalle  4 5 
autrement  que  l’on  entonneroit  celui-ci  5 6,  quoi- 
(|ue  cet  intervalle  ne  soit  pas  tout-à-tàit  le  même; 
etl’on  module  en  chantant  avec  la  même  justesse 
dans  tous  les  tons,  malgré  les  altérations  parti- 
culières qtfe  l’imperfection  des  instruments  in- 
troduit dans  ces  différents  tons,  et  à laquelle  la 
voix  ne  se  confornie  jamais,  à moins  qu’elle  n’y 
soit  cootrainte  par  l’unisson  des  instruments. 

La  nature  nous  apprend  à moduler  sur  tous 
les  tons,  précisément  dans  toute  la  justesse  des 
intervalles;  les  voix,  conduites  par  elle,  le  prati- 
'quent  exactement.  Faut-il  nous  éloigner  de  ce 
A qu’elle  prescrit,  pour  nous  assujettir  à une  pra- 
ti(|ue  défectueuse?  et  faut-il  sacrifier,  non  pas  à 
l’avantage  mais  au  viçe^es  instruments,  l’exprcs- 
* sion  naturelle  du  plus  parfait.de  tous?  C’est  ici 
qu’on  doit  se  rappeler  mut  ce  que  j’ai  dit  ci-de- 
vant  sur  la  génération  des  sons;  et  c’est  par-là 
qu’on  se  convainei'a  que  l’usage  de  mes  signes 
n’est  (fii’une  exjiression  très  fidèle  et  très  exaete 
des  opéi'ations  de  la  nature. 

En  second  lieu,  dans  les  plus  considérables  in- 
. struments,  commerorgue,  le  clavecin,  et  la  viole, 
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les  touches  <^tant  lixées,  les  altérations dilFérentes 
de  cha(|uc  ton  dépendent  uniqucincnt  de  l’ac- 
cord , et  elles  sont  également  pratiquées  par  ceux 
qui  en  jouent,  (pioiqu’ils  n’y  pensent  point.  Il  en 
est  de  même  des  dûtes,  des  hautbois,  bassons, 
et  autres  instruments  à trous;  les  dispositions  des 
doigts  sont  fixées  pour  chaque  son,  et  le  seront 
de  niênie  par  mes  caractères,  sans  que  les  écoliers 
prati(|uent  moins  le  tempérament,  pour  n’en  pas 
connoitre  l’expression.  ’* 

D’ailleurs,  on  ne  sauroit  me  faire  là-dessus  au- 
cune difficulté  <{ui  n’attaque  en  même  temps  la 
musique  ordinaire,  dans  laquelle,  bien  loin  que 
les  petites  différences  des  intervalles  de  même  es- 
|H'cc  soient  indiquées  ]>ar  quel({ue  marque,  les 
différences  spécifiques  ne  le  sont  même  pas , puis- 
que les  tierces  ou  les  sixtes  majeures  et  mineures” 
sont  exprimées  par  les  mêmes  intervalles  et  les 
mêmes  positions,  au  lieu  que,  dans  mon  système, 
les  différents  chiffres  employés  dans  les  iotei^ 
valles  de  même  dénomination  font  du  moins 
connoitre  s’ils  sont  majeurs  ou  mineurs. 

Enfin  , pour  trancher  tout  d’un  coup  toute 
cette  difficulté,  c’est  au  maitre  et  à l’oreille  à con- 
duire l’écolier  dans  la  pratique  des  différents 
tons  et  des  altérations  qui  leur  sont  propres;  la 
musique  ordinaire  ne  donne  point  de  règles  pour 
cette  pratique  que  je  ne  puisse  appliquer  à la 
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iniciiQC  avec  encore  plus  d avantafye;  et  lesdoif^s 
<le  l’écolier  seront  bien  plus  heureusement  con- 
duits, en  lui  faisant  pratiquer  sur  son  violon  les 
intervalles,  avec  les  altérations  qui  leur  sont  pro- 
pres dans  chaque  ton  en  avan<;ant  ou  reculant  un 
peu  le  doigt,  que  par  cette  foule  de  dièses  et  de 
bémols  qui, ^faisant  de  plus  petits  intei'valles 
entre  eux  et  ne  contfibuant  point  à former  l’o- 
reille, troublent  l’écolier  par  des  différences  qui 
■ lui  sont  lon^-témps  insensibles. 

Si  la  perfection  d’un  système  de  musique  eon- 
sistoit  à y pouvoir  exprimer  une  plus  grande 
quantité  de  sons,  il  scroit  aisé,  en  adoptant  celui 
de  M.  Sauveur,  de  diviser  toute  l’étendue  d’une 
seule  octave  en  3oio  décamérides  ou  intervalles 
égaux,  dont  les  sons  seroient  représentés  par  des 
notes  différemment  figurées;  mais  de  quoi  servi- 
roient  tous  ces  caractères’,  puisque  la  diversité 
des  sous  qu’ils  exprimeroient  ne  seroit  nou  plus 
’ à la  portéq  de.nos  oreilles,  <ju’à  celle  des  organes 
de'notre  voix?  Il  n’est  donc  pas  moins  inutile 
qtt’on  apprenne  à distinguer  l’nt  double  dièse  du 
re  naturel , dès  que  nous  sommes  contraints  de  le 
pratiquer  sur  ce  même  re,  et  qu’on  ne  se  trou- 
vera jamais  dans  le  cas  d’exprimer  en  note  la  dif- 
férencc'qui  doit  s’y.  trouver,  parcc(|ue  ces  deux 
sons  ne  peuvent  être  relatifs  à la  même  modula- 
tiou. 
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Tenons  pour  une  maxime  certaine  que  tous  les 
sons  d’un  mode  doivent  toujours  être  considérés  ^ g 
par  le  rapport  qu’ils  ont  avec  la  fondamentale  de 
ce  modc-là;  qu’ainsi  les  intervalles  corresjion- 
dants  devroientêtre  parfaitement éfjaux dans  tous 
les  tons  de  même  espèce  ; aussi  les  considère-t-on 
comme  tels  dans  la  composition  ; cf  s’ils  ne  le  sont 
pas  à la  ri{yueur  dans  la  pratique,  les  facteurs 
épuisent  du  moins  toute  leur  habileté  dans  l’ac- 
cord, pour  en  rendre  la  différence  insensible.  * ■ 

Mais  ce  n’est  pas  ici  le  lieu  de  m’étendre  davan- 
tage sur  cet  article.  Si  de  l’aveu  de  la  plus  savante 
académie  de  l’Europe,  mon  système  a des  avan- 
tajjes  marqués  par-dessus  la  méthode  ordinaire  , 
pour  la  musique  vocale,  il  me  semble  que  ces  ^ 
avantages  sont  bien  plus  considérables  dans  la  * 
partie  instrumentale:  du  moins,  j’expo.scrai  les 
raisons  que  j’ai  de  le  croire  ainsi;  c’est  à l’expé- 
rience à confirmer  leur  solidité.  I^cs  musiciens  ne 
manqueront  pas  de  se  récrier,  et  de  dire  qu’ils 
exécutent  avec,  la  plus  grande  facilité  par  la  mé- 
thode  ordinaire,  et  qu’ils  font  de  leurs  instru- 
ments tout  ce  qu’on  en  peut  faire  par  (juelquc 
méthodeque  ce  soit.  D’accorJ:  je  les  admire  en  ce 
point,  et  il  ne  semble  pas  en  effet  qu’on  puisse 
pousser  l’exécution  à un  plus  haut  degré  de  per- 
fection que  celui  où  elle  est  aujourd’hui  ; mais  en-  ^ 
fin,  quand  on  leur  fera  voir  qu’avec  moins  de  temps. 
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et  de  peine  on  peut  parvenir  plus  sûrement  à 
cette  même  perfection,  peut-être  seront-ils  con- 
traiiils  de  convenir  que  les  prodiges  qu'ils  opèrent 
*në^ntpas  tellement  inséparables  des  barres,  des 
noires,  et  des  croches,  qu’on  n’y  puisse  arriver 
|)ar  d’autres  chemins.  Proprement,  j’entreprends 
de  leur  prouver  qu’ils  ont  encore  plus  de  mérite 
qu’ils  ne  pensoient,  puis(|u’ils  suppléent  par  la 
force  de  leurs  talents  aux  défauts  dc'la  méthode 
dont  ils  se  servent. 

Si  l’on  a bien  compris  la  partie  de,  mon  système 
que  je  viens  d’expliquer,  on  sentira  qu’elle  donne 
une  méthode  générale  pour  exprimer  sans  excep- 
tion tous  les  sons  usités  dans  la  musique,  non 
pas,  à la  vérité,  d’une  manière  absolue,  mais  re- 
lativement à un  son  fondamental  déterminé;  ce 

€ii  produit  un  avantage  considérable  en  vous 
ndant  toujours  présents  le  ton  de  la  pièce  et  la 
Sj^te  de^  modulation.  Il  me  reste  maintenant  à 
doni^r  >une  autre  metbode  encore  plus  facile 
4 ])Our  pouvoir  noter  tous  ces  iq^mes  sons  de  la 
même  manière,  sur  uÿ  rang  horizontal,  sans  avoir 
jamais  besoin  de  lignes  ni  d’intervalles  pour  ex- 
primer les  différentes  octaves. 

Pour  y suppléer  donc,  je  me  sers  du  plus  sim- 
j)le  de  tous  les  signes,  c’est-à-dire  du  point;  et 
voici  comment  je  le  mets  en  usage.  Si  je  sors  de 
l’octavcpar  laquelle  j’ai  commencé  pour  faire  une 
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note  dans  l’étendue  de  l’octave  supérieure,  et  qui  , . 
commence  à Vut  d’en  haut,  alors  je  mets  un  point 
au-dessus  de  cette  note  par  laquelle  je  sors  de 
mon  octave  ; et,  ce  point  une  fois  placé,  c’est  un 
avis((ue  non  seulement  la  note  sur  laquelle  il  est, 
mais  encore  toutes  celles  qui  la  suivront  sans  au-  C 
cun  signe  qui  le  détruise,  devront  être  prises  dans 
l’étendue  de  cette  octave  supérieure  où  je  suis 
entré.  Par  exemple, 

Vt  c I 3 .î  1 3 Tl. 


Le  point  que  vous  voyez  sur  le  second  ut  mar- 
que (jue  vous  entrez  là  dans  l’octave  au-dessus  de 
celle  on  vous  avez  commencé,  et  que,  par  consé-  * 
quent,  le  3 et  le  5 ([ui  suivent  sont  aussi  de  cette 
même  octave  supérieure,  et  ne  sont  point  les 
mêmes  que  vous  aviez  entonnés  auparavant. 

Au  contraire,  si  je  veux  sortir  de  l’octave  où  je 
me  trouve  pour  passer  à celle  qui  est  au-dessous, 
alors  je  mets  le  point  sous  la  note  par  laquelle  j’y 
entre. 

Ut  d .3  3 I .3  3 1. 

Ainsi,  ce  premier  5 étant  le  même  que  le  der- 
uier  de  l’exemple  précédent,  parle  point  que  vous 
voyez  ici  sous  le  second  5 vous  êtes  averti  que 
vous  sortez  de  l’octave  où  vous  étiez  monté,  pour 
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rentrer  dans  celle  |wr  où  vous  aviez  commencé 
précédemment. 

En  un  mot,  quand  le  point  est  sur  la  note  vou.s 
pa^z  dans  l'octave  supérieure;  s’il  est  au-des- 
sous vou.s  passez  dans  l’inférieure  : et,  quand  vous 
chanjjeriez  d’octave  à cha(jiie  note,  ou  que  vous 
voudriez  monter  ou  descendre  de  deux  ou  trois 
octaves  tout  d’un  coup  ou  successivement , la  ré{;le 
est  toujours  générale,  et  vous  n’avez  qu’à  mettre 
autant  de  points  au-dessous  ou  au-dessus  tpic 
vous  avez  d’octaves  à descendre  ou  à monter. 

Ce  n’est  pas  à dire  qu’à  chaque  point  vous 
montiez  ou  vous  descendiez  d’une  octave  : mais,  à 
chaque  point,  vous  entrez  dans  une  octave  diffé- 
rente, dans  un  autre  étage,  soit  en  montant,  soit 
en  descendant,  par  rapjmrt  au  son  fondamental  * 
ut,  lequel  ainsi  se  trouve  bien  de  la  même  octave 
en  descendant  diatoniquement,  mais  non  pas  en 
montant.  Le  point,  dans  cette  façon  de  noter, 
équivaut  aux  lignes  et  au.x  intervalles  de  la  pré 
cédente:  tout  ce  qui  est  dans  la  même  pôsition 
appartient  au  même  point,  et  vous  n’avez  besoin 
d’un  autre  point  que  lorsque  vous  passez  dans 
une  autre  position,  c’est-à-dire  dans  une  autre 
octave.  Sur  quoi  il  faut  remarquer  que  je  ne  me 
sers  de  ce  mot  d’octave  qu’abusivement  et  pour 
ne  pas  multiplier  inutilement  les  termes,  parce- 
que,  proprement,  l’étendue  que  je  désigne  par  ce 
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mot  u’cst  remplie  ipie  d'iiii  étage  de  sept  notes, 
r«t  d'en  haut  n’y  étant  pas  compris. 

Voici  une  suite  de. notes  qu’il  sera  aisé  de  sol- 
fier par  les  règles  que  je  viens  d’établir.  ^ 

Sot  il  171  a 3i  543G751  76543  a 43176. ^>3  4 

<1  r>  5 I. 


Et  voici  (mjez  Planche,  exemple  i2][^le  même 
exemple  noté  suivant  la  première  méthode. 

Dans  une  longue  suite  de  chant,  quoique  le$ 
points  vous  conduisent  toujours  très  juste,  ils  ne 
vous  Ibnt  pourtant  connoître  l’octave  où  vous 
vous  trouvez  que  relativement  à ce  qui  a précédé; 
c’est  pourquoi,  afin  de  savoir  précisément  l’cn-  ^ 
droit  du  clavier  où  vous  êtes,  il  faudroit  aller  en 
remontant  jusqu’à  la  lettre  (|ui  est  au  commen-  , 
cernent  de  l’air;  opération  exacte,  à îa  vérité,  mais 
d’ailleurs  un  peu  trop  longue.  Pour  m’en  dispen- 
.scr,  je  mets  au  commencement  de  chaque  ligne 
la  lettre  de  l’octave  où  se  trouve,  non  pas  la  pre- 
mière note  de  cette  ligne,  mais  la  dernière  de  la 
ligue  précédente,  et  cela  afin  que  la  règle  des 
points  n’ait  pas  d’exception. 


EXEMPI.E: 


/■■/«  il  1 7 I a 3 4 5 6 7 5 I .5  a 5 3 I 4 3 a I 7 6 5 .5  5 !\  6 4 
45-7  5 6 4 5 I. 

L'e  que  j’ai  mis  au  commencement  de  la  se- 
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conde  ligne  marque  que  le  fa  qui  finit  la  pre- 
mière est  de  la  cinquième  octave,  de  laquelle  je 
sors  pour  rentrer  dans  la  quatrième  d par  le  point 
que  vous  voyez  au-dessous  du  si  de  cette  seconde 
ligne. 

Rien  n’est  plus  aisé  que  de  trouver  eette  lettre 
correspondante  à la  dernière  note  d’une  ligne,  et 
en  voici  la  méthode. 

Comptez  tous  les  points  qui  sont  au-dessus  des 
notes  de  cette  ligne,  comptez  aussi  ceux  qui  sont 
au-dessous  : s’ils  sont  égaux  en  nombre  avec  les 
premiers,  c’est  une  preuve  que  la  dernière  note 
de  la  ligne  est  dans  la  même  octave  que  la  pre- 
mière, et  c’est  le  cas  du  premier  exemple  de  la 
page  précédente,  où,  après  avoir  trouvé  trois 
points  dessus  et  autant  dessous,  vous  concluez 
qu’ils  se  détruisent  les  uns  les  autres,  et  que,  par 
conséquent,  la  dernière  note /a  de  la  ligne  est  de 
la  même  octave  d que  la  première  note  ut  de  la 
même  ligne;  ce  qui  est  toujours  vrai , de  quelque 
manière  que  les  points  soient  rangés , pourvu  qu’il 
y en  ait  autant  dessus  que  dessous. 

S'ils  ne  sont  pas  égaux  en  nombre,  prenez  leur 
dilFére'hce  : comptez  depuis  la  lettre  qui  est  au 
commencement  de  la  ligne , et  reculez  d’autant  de 
lettres  vers  l’a,  si  l’excès  est  au-dessous  ; ou  s’il  est 
au-dessus,  avancez  au  contraire  d’autant  de  let- 
tres dans  l'alphabet  que  cette  différence  contient 
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d'unités,  et  vous  aurez  exactement  la  lettre  cor- 
respondante à la  dernière  note. 

EXEMPLE. 

Ut  c 636711176151^343213056731 
e 271675614321562176334455671 
d 2756. 

Dans  la  première  ligne  de  cet  exemple , qui 
commence  à l'étage  c,  vous  avez  deux  points  au- 
dessous  et  quatre  au-dessus,  par  conséquent  deux 
d’excès,  pour  lesquels  il  faut  ajouter  à la  lettree 
autant  de  lettres,  suivant  l’ordre  de  l’alphabet,  et 
vous  aurez  la  lettre  e correspondante  à la  dernière 
note  de  la  même  ligne. 

Dans  la  seconde  ligne  vous  avez  au  contraire 
un  point  d’excès  au-dessous,  c’est-à-dire  qu’il  faut, 
depuis  la  lettre  e qui  est  au  commencement  de  la 
ligne,  reculer  d’une  lettre  vers  l’a,  et  vous  aurez  d 
pour  la  lettre  correspondante  à la  dernière  note 
de  la  seconde  ligne. 

11  faut  de  même  observer  de  mettre  la  lettre  de 
l’octave  après  chaque  première  et  dernière  note 
des  reprises  et  des  rondeaux,  afin  qu’en  partant 
de  là  on  sache  toujours  sûrement  si  l’on  doit  mon- 
ter ou  descendre  |X>ur  reprendre  ou  pour  recom- 
mencer. Tou  t cela  s’éclaircira  mieux  par  l’exemple 
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suivant,  dans  lequel  cette  marque  est  un  sif^nc 
de  reprise. 

Mi  c 3 4 5 7 > 2 3 4 3 î I 4 3 2 I 7 f)  -J  5 b-{« 5 c 5 5 
b'j644b275i257ic. 

La  lettre  b,  que  vous  voyez  après  la  dernière 
note  de  la  première  partie,  vous  apprend  qu’il 
faut  monter  d’une  sixte  pour  revenir  au  rni  du 
commencement,  puisqu’il  est  de  l’octave  supé- 
rieure c;  et  la  lettre  c,  que  vous  voyez  également 
après  la  première  et  la  dernière  note  de  la  se- 
conde partie,  vous  apprend  qu’elles  sont  toutes 
deux  de  la  même  octave,  et  qu’il  fout  par  consé- 
quent monter  d’une  quinte  pour  revenir  de  la 
finale  à la  reprise. 

Ces  observations  sont  fort  simples  et  fort  aisées 
à retenir.  Il  faut  avouer  cependant  que  la  mé- 
thode des  points  a quelques  avantages  de  moins 
que  celle  de  la  position  d’étage  en  étage  que  j’ai 
enseignée  la  première,  et  qui  n’a  jamais  besoin  de 
toutes  ces  différences  de  lettres  : l’une  et  l’autre 
ont  pourtant  leur  commodité;  et,  comme  elles 
s’apprennent  par  les  mêmes  règles  et  qu’on  peut 
les  savoir  toutes  deux  ensembles  avec  la  même 
facilité  qu’on  a pour  en  apprendre  une  séparé- 
ment, on  les  pratiquera  chacune  dans  les  occa- 
sions où  elle  paroitra  plus  convenable,  l’ar  exem- 
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pic,  rien  ne  sera  si  commode  que  la  méthode  des 
points  pourajouterl’air  àdes  paroles  déjà  écrites; 
pour  noter  de  petits  airs,  des  morceaux  détachés, 
et  ceux  qu’on  veut  envoyer  en  province;  et,  en 
fjénéral , pour  la  musique  vocale.  D’un  autre  côté, 
la  méthode  de  position  servira  pour  les  partitions 
et  les  grandes  pièces  de  musique,  pour  la  musique 
instrumentale,  et  sur-tout  pour  commencer  les 
écoliers,  pareeque  la  mécanique  en  est  encore  .. 
plus  sensible  que  de  l'autre  manière , et  qu’en  par- 
tant de  celle-ci  déjà  connue , l’autre  se  conçoit  du 
))remier  instant.  Les  compositeurs  s’en  serviront 
aussi  par  préférenee , à cause  de  la  distinction  ocu- 
laire des  différentes  octaves  : ils  sentiront  en  la 
pratiquant  toute  l'étendue  de  ses  avantages,  que 
j’ose  dire  tels  pour  l’évidence  de  l’harmonie,  que, 
quand  ma  méthode  n'auroit  nul  cours  dans  la 
pratique , il  n'est  point  de  compositeur  qui  ne  dût 
l’employer  pour  son  usage  particulier  et  pour  l’in- 
struction de  ses  élèves. 

Voilà  ce  que  j’avois  à dire  sur  la  première  par- 
tie de  mon  système,  qui  regarde  l’expression  des 
sons:  passons  à la  seconde,  qui  traite  de  leurs 
durées. 

L’article  dont  je  viens  de  parler  n’est  pas,  à 
beaucoup  près,  aussi  difficile  que  celui-ci,  du 
moins  dans  la  pratique,  qui  n’admet  qu’un  cer- 
tain nombre  de  sons,  dont  les  rapports  sont  fixés. 
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et  à-peu-près  les  mêmes  dans  tous  les  tons,  au 
lieu  que  les  difFérences  qu’on  peut  introduire 
dans  leurs  durées  peuvent  varier  presqu’à  rinflni. 

Il  y a Ijeaucoup  d'apparence  que  rétablissement 
de  la  quantité  dans  la  musique  a d’abord  été  rela- 
tif à celle  du  langage,  c’est-à-dire  cp’on  faisoit 
passer  plus  vite  les  sons  par  lesquels  on  exprimoit 
les  syllabes  brèves,  et  durer  un  peu  plus  long- 
temps ceux  qu’onadaptoit  aux  longues.  On  poussa 
bientôt  les  choses  plus  loin , et  l’on  établit , à l’imi- 
tation de  la  poésie,  une  certaine  régularité  dans 
la  durée  des  sons,  par  laquelle  on  les  assujettis- 
soit  à des  retours  uniformes  qu’on  s’avisa  de  me- 
surer par  des  mouvements  égaux  de  la  main  011 
du  pied,  et  d’où,  à cause  de  cela,  ils  prirent  le 
nom  de  mesures.  L’analogi^  est  visible  à cet  égard 
entre  la  musique  et  la  poésie  : les  vers  sont  relatifs 
aux  mesures,  les  pifcds  aux  temps,  et  les  syllal)es 
aux  notes.  Ce  n’est  pas  assurément  donner  dans 
des  absurdités  que  de  trouver  des  rapports  aussi 
naturels  , pourvu  qu’on  n’aille  pas , comme  le 
P.  Souhaitti,  appliquer  à l’une  les  signes  de  l’au- 
tre, et,  à cause  de  ce  qu’elles  out  de  semblable, 
confondre  ce  qu’elles  ont  de  différent. 

Ce  n’est  pas  ici  le  lieu  d’examiner  en  physicien 
d’où  naît  cette  égalité  merveilleuse  que  nous 
éprouvons  dans  nos  mouvements  quand  nous 
battons  la  mesure  ; pas  un  temps  qui  passe  l’au- 
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trc,  pas  la  moindre  dilFérence  dans  leur  durée 
successive,  sans  que  nous  ayons  d'autre  réfjlc  que 
notre  oreille  pour  la  déterminer:  il  y a lieu  de 
conjecturer  (ju’un  effet  aussi  singulier  part  du 
même  principe  qui  nous  fait  entonner  naturelle- 
ment toutes  les  consonnances.  Quoi  qu’il  en  soit, 
il  est  clair  que  nous  avons  un  sentiment  sûr  pour 
juger  du  rapjmrt  des  mouvements,  tout  comme 
de  celui  des  sons  et  des  organes , toujours  prêts  à 
exprimer  les  uns  et  les  autres  selon  les  mêmes 
rapports;  et  il  me  suffit,  pour  ce  que  j’ai  à dire, 
de  remarquer  le  fait  sans  en  rechercher  la  cause. 

Les  musiciens  font  de  grandes  distinctions  dans 
ces  mouvements,  non  seulement  quant  aux  divers 
degrés  de  vitesse  qu’ils  peuvent  avoir,  mais  aussi 
quant  au  genre  même^de  la  mesure;  et  tout  cela 
n’est  qu’une  suite  du  mauvais  principe  par  lequel 
ils  ont  fixé  les  différentes  dilrces  des  sons  ; car 
pour  trouver  les  rapports  des  uns  aux  autres,  il  a 
fallu  établir  un  terme  de  comparaison,  et  il  leur 
a plu  de  choisir  pour  ce  terme  une  certaine  quan- 
tité de  durée  qu’ils  ont  déterminée  par  une  figure 
ronde:  ils  ont  ensuite  imaginé  des  notes  de  plu- 
sieurs autres  figures,  dont  la  valeur  est  fixée,  par 
rapport  à cette  ronde,  en  proportion  sous-double. 
Cette  division  seroit  assez  supportable,  quoiqu’il 
s’en  feille  de  beaucoup  qu’elle  n’ait  l’universalité 
nécessaire,  si  le  terme  de  comparaison,  c’est-à- 
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dire  si  la  durée  de  la  ronde  étoit  quelque  chose 
d’un  ])eu  moins  vajjue;  mais  la  ronde  va  tantôt 
plus  vite,  tantôt  plus  lentement,  suivant  le  mou- 
vement de  la  mesure  où  l’on  l’emploie  : et  l’on  no 
doit  pas  se  flatter  de  donner  quelque  chose  de 
plus  précis  en  disant  qu’une  ronde  est  toujours 
l’expression  de  la  durée  d’une  mesure  à quatre, 
puis(|ue,  outre  que  la  durée  même  de  cette  me- 
sure n’a  ricii  de  déterminé,  on  voit  communé- 
ment en  Italie  des  mesures  à (juatre  et  à deux 
contenir  deux  et  quelquefois  quatre  rondes. 

C’est  pourtant  ce  qu’on  suppose  dans  les  chif- 
fres des  mesures  doubles;  le  chiffre  inférieur 
marque  le  nombre  de  notes  d’une  certaine  va- 
leur contenues  dans  une  mesure  à quatre  temps, 
et  le  chiffre  supérieur  marque  combien  il  faut  de 
ces  mêmes  notes  pour  remplir  une  mesure  de 
l’air  que  l’on  va  noter.  Mais  pourquoi  ce  rapport 
de  tant  de  différentes  mesures  à celle  de  cpiatrc 
temps  qui  leur  est  si  peu  semblable?  ou  pourquoi 
ce  rapport  de  tant  de  différentes  notes  à une  ronde 
dont  la  durée  est  si  peu  déterminée? 

On  diroitquc  les  inventeurs  de  la  musique  ont 
pris  à tâche  de  faire  tout  le  contraire  de  ce  qu’il 
falloit  : d’un  côté,  ils  ont  néglige  la  distinction  du 
son  fondamental  indiqué  par  la  nature  et  si  né- 
cessaire pour  servir  de  terme  commun  au  rap- 
|K)rtdc  totales  autres;  et  de  l’autre,  ils  ont  voulu 
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établir  une  durée  absolue  et  fondamentale  sans 

pouvoir  eu  déterminer  la  valeur. 

Faut-il  s’étonner  si  l’eiTeiir  du  principe  a tant 
causé  de  défauts  dans  les  conséquences?  défauts 
essentiels  à la  pratique,  et  tous  propres  à retar- 
der lonp-temps  les  progrès  des  écoliers. 

Les  musiciens  rcconnoisscnt  au  moins  qua- 
torze mesures  différentes,  dont  voici  les  signes  : 
2,3,C, 

33i6q»i^6t»iaS<> 

14  4444"°  ooibib 

Or,  si  ces  signes  sont  institués  pour  détermi- 
ner autant  de  mouvements  différents  en  espèce, 
il  y en  a beaucoup  trop,  et  s’ils  le  sont,  outre  cela, 
(K)ur  exprimer  les  différents  degrés  de  vitesse  de 
ces  mouvements,  il  n’y  en  a pas  assez.  D’ailleurs, 
jKiurquoi  se  tourmenter  si  fort  pour  établir  des 
signes  qui  ne  servent  à rien,  puisque  indépen- 
damment du  genre  de  la  mesure  on  est  presque 
toujours  eontraint  d’ajouter  un  mot  au  commen- 
cement de  l’air,  qui  détermine  l’espèce  et  le  degré 
du  mouvement? 

Cependant  on  ne  saurait  contester  que  la  di- 
versité de  ces  mesures  ne  brouille  les  commen- 
çants pendant  un  temps  infini,  et  que  tout  cela 
ne  naisse  de  la  fantaisie  qu’on  a de  les  vouloir 
rapporter  à la  mesure  à quatre  temps,  ou  d’en 
vouloir  rapporter  les  notes  à la  valeiîr  de  la  ronde. 
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Donner  aux  mouvements  et  aux  notes  des  rap- 
’ ports  entièrement  ctranficrs  à la  mesure  où  l’on 
les  emploie,  c’est  proprement  leur  donner  des  va- 
leurs absolues,  en  conservant  l'embarras  des  re- 
lations: aussi  voit-on  suivre  de  là  des  équivoques 
terribles,  quiwnt  autant  de  pièges  à la  précision 
de  la  musique  et  au  goût  du  musicien.  En  effet , 
n'est-il  pas  évident  qu’en  déterminant  la  durée 
des  rondes,  blanches,  noires,  croches,  etc.,  non 
'par  la  qualité  de  la  mesure  où  elles  se  rencon- 
trent, mais  par  celle  de  la  note  même , vous  trou- 
vez à tout  moment  la  relation  en  opposition  avec 
le  sens  propre?  De  là  vient,  par  exemple,  qu'une 
blanche,  dans  une  certaine  mesure,  passera  beau- 
coup plus  vite  qu’une  noire  dans  une  autre , la- 
quelle noire  ne  vaut  cependant  que  la  moitié  de 
cette  blanche;  et  de  là  vient  encore  que  les  musi- 
ciens de  province,  trompés  par  ces  faux  rapports, 
donnent  souvent  aux  airs  des  mouvements  tout 
différents  de  ce  qu’ils  doivent  être,  en  s’attachant 
scrupuleusement  à cette  fausse  relation , tandis 
qu’il  faudra  quelquefois  passer  une  mesure  à trois 
temps  simples  plus  vite  qu’une  autre  à trois  huit; 
ce  qui  dépend  du  caprice  des  compositeurs , et 
dont  les  opéra  présentent  des  exemples  à chaque 
instant. 

11  y auroit  sur  ce  point  bien  d’autres  remar- 
ques à faire,  auxquelles  je  ne  m’arrêterai  pas. 
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Quand  on  a imaf;inc,  par  oxcni|)lc,  la  division 
sous-double  des  notes  telle  qu’elle  est  établie,  ap-  • 
parcmincnt  qu’on  n’a  pas  prévu  tous  les  cas,  ou 
bien  l’on  n’a  pu  les  embrasser  tous  dans  une  réfjle 
{générale;  ainsi,  quand  il  est  question  de  faire  la 
division  d’une  note  ou  d’un  temps  en  trois  par-v 
ties  éfjales  dans  une  mesure  à deux,  à trois  ou  à 
(piatrc,  il  faut  nécessairement  que  le  musicien  le 
devine,  ou  bien  qu’on  l’en  avertisse  par  un  signe 
étranger  qui  fait  exception  à la  régie. 

C’est  en  examinant  les  progrès  de  la  musique 
que  nous  pourrons  trouver  le  remède  à ces  dé- 
fauts. Il  y a deux  cents  ans  que  cet  art  étoit  en- 
core extrêmement  grossier.  Les  rondes  et  les 
blanches  étoient  presque  les  seules  notes  qui  y 
fussent  employées , et  l’on  ne  regardoit  une  cro- 
che qu’avec  frayeur.  Une  musique  aussi  simple 
n’amenoit  pas  de  grandes  difficultés  dans  la  pra- 
tique, et  cela  faisoit  (ju’on  ne  prenoit  pas  non  plus 
grand  soin  pour  lui  donner  de  la  précision  dans 
les  signes;  on  négligeoit  la  séparation  des  me- 
sures, et  l’on  se  contentoit  de  les  exprimer  par  la 
figure  des  notes.  A mesure  que  l’art  se  perfec- 
tionna et  que  les  difficultés  augmentèrent,  on 
s’aperçut  de  l’embarras  qu'il  y avoit,  dans  une 
grande  diversité  de  notes,  de  faire  la  distinction 
des  mesures,  et  l’on  commença  à les  séparer  par 
des  lignes  perpendiculaires;  on  se  mit  ensuite  à 
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jier  les  croches  pour  iàciliter  les  temps;  et  l’on 
s’cn  trouva  si  bien,  que,  depuis  lors,  les  carac- 
tères de  la  musique  sont  toujours  restés  à-peu- 
près  dans  le  même  état. 

Une  partie  des  inconvénients  subsiste  pourtant 
encore; la  distinction  des  temps  n’est  pas  toujours 
trop  bien  observée  dans  la  musique  instrumen- 
tale, et  n’a  point  lieu  du  tout  dans  la  vocale:  il 
arrive  de  là  qu’au  milieu  d’une  fjrande  mesure 
l’écolier  ne  sait  où  il  en  est,  sur-tout  lorsqu’il 
trouve  une  quantité  de  croches  et  de  doubles- 
croches  détachées,  dont  il  faut  qu’il  fasse  lui- 
même  la  distribution. 

üneréfle.xion  toute  simple  sur  l'usage  des  li^jnes 
perpendiculaires  pour  la  séparation  des  mesures , 
nous  fournira  un  moyen  assuré  d’anéantir  ces  in- 
convénients. Toutes  les  notes  qui  sont  renfermées 
entre  deux  de  ces  lignes  dont  je  viens  de  parler, 
font  justement  la  valeur  d’une  mesure:  qu’elles 
soient  en  grande  ou  petite  quantité,  cela  n’inU-- 
resse  en  rien  la  durée  de  cette  mesure,  qui  est 
toujours  la  même;  seulement  se  divisc-t-clle  en 
parties  égales  ou  inégales,  selon  la  valeur  et  le 
nombre  des  notes  qu’elle  renferme.  Mais  enfin, 
sansconnoîtrepréciscmentleiiombredeces  notes, 
ni  la  valeur  de  chacune  d’elles,  on  sait  certaine- 
ment qu’elles  forment  toutes  ensemble  une  durée 
égale  à celle  de  la  mesure  où  elles  sc  trouvent. 
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Séparons  les  temps  par  des  virgules,  comme 
nous  séparons  les  mesures  par  des  lignes,  et  rai- 
sonnons sur  chacun  de  ces  temps  de  la  môme  ma- 
nière que  nous  raisonnons  sur  chaque  mesure:  * 
nous  aurons  un  principe  universel  pour  la  durée 
et  la  quantité  des  notes,  qui  nous  dispensera  d’in- 
venter de  nouveaux  signes  pour  la  déterminer,  et 
(jui  nous  mettra  à portée  de  diminuer  de  beau-  , 
coup  le  nombre  des  difFéreutes  mesures  usitées 
dans  la  musique,  sans  rien  ôter  à la  variété  des 
mouvements. 

(Juand  une  note  seule  est  renfermée  entre  les 
deux  lignes  d’une  mesure,  c’est  un  signe  que  cette 
note  remplit  tous  les  temj)S  de  cette  mesure  et 
doit  durer  autant  qu’elle  : dans  ce  cas,  la  sépara- 
tion des  temps  seroit  inutile,  on  n’a  qu’à  soutenir 
le  même  son  pendant  toute  la  mesure.  Quand  la 
mesure  est  divisée  en  autant  de  notes  égales  qu’elle 
contient  de  temps,  on  pourroit  encore  se  dispen- 
ser de  les  séparer;  chaque  note  marque  un  temps, 
et  chaque  temps  est  rempli  par  une  note  : mais 
dans  le  cas  que  la  mesure  soit  chargée  de  notes 
d’inégales  valeurs,  alors  il  faut  nécessairement 
pratiquer  la  séparation  des  temps  par  des  vir- 
gules; et  nous  la  pratiquerons  même  dans  le  eas 
précédent,  pour  conserver  dans  nos  signes  la  plus 
parfaite  uniformité. 

Chaque  temps  compris  entre  deux  virgules,  ou 
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entre  une  virgule  et  une  ligne  perpendiculaire, 
renferme  une  note  ou  plusieurs.  S’il  ne  contient 
qu’une  note,  on  conçoit  qu’elle  remplit  tout  cc 
5lemps-là,  rien  n’est  si  simple  : s’il  en  renferine 
* plusieurs,  la  chose  n'est  pas  plus  difficile;  divisez 
cc  temps  en  autant  de  parties  égales  qu’il  com- 
prend de  notes  ; appliquez  chacune  de  ces  parties 
à chacune  de  ces  notes,  et  passez-les  de  sorte  que 
tous  les  temps  soient  égaux. 

Eximple  du  premier  cas  ; 
fie  3 11  d 1,2,3  I jf,i,2  I 6,;,i  j 5,4,3  1 i,a,3  ( 

• rt 

<I  7,>)2  1 1 6 c. 

Exemple  du  second: 

Ut  2 II  c 17,12  I 32,3i  I 54,56  I 76,75  I 1,4,55  1 I r. 

Exemple  de  tous  les  deux  : 

l'ft  3 II  d 3,4,5  I 65,4.3,2  1 I 2,5,1  I 1,6,2  I 2,7,3  I 3, 

d 1,4  1 4)32,34  1 2 I 3,4,5  1 65,43,21  1 2,3,12  f 
d 71,6,23  I i2,^,34  I 23,1^5  I 34,2,56  1 45. 
d 3,6  1 62,3,2  I 1,567,121  I 717,671,232  I 
^ d 121,^12,343  I 232,123,454  1 343,234, 

d 565  I 454,32,34  I 2,5567,1  1 i2i^,6(j7i, 
d 2 I 2321,7712,3  I 3432,1123,4  1 4543, 
il  2234,5  I 5654,3345,6671  1 12,3,2  1 I il. 
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Ou  voit  dans  les  exemples  précédents  que  je 
conserve  les  cadences  et  les  liaisons  comme  dans 
la  musique  ordinaire,  et  que,  pour  distinguer  le 
chiffre  qui  marque  la  mesure  d’avec  ceux  des 
notes,  j’ai  soin  de  le  faire  plus  grand,  et  de  l’en 
séparer  par  une  double  ligne  perpendiculaire. 

Avant  f(ue  d’entrer  daus  un  plus  grand  détail 
sur  cette  méthode,  remarquons  d’abord  combien 
elle  simplifie  la  pratique  de  la  mesure  en  anéan- 
tissant tout  d'un  coup  toutes  les  mesures  doubles; 
car,  comme  la  division  des  notes  est  prise  unique- 
ment dans  la  valeur  des  temps  et  de  la  mesure 
où  elles  se  trouvent,  il  est  évident  que  ces  notes 
n’ont  plus  besoin  d’être  comparées  à aucune  va- 
leur extérieure  pour  fixer  la  leur;  ainsi  la  mesure 
étant  uniquement  déterminée  par  le  nombre  de 
scs  temps,  on  la  peut  très  bien  réduire  à deux  es- 
pèces: savoir,  mesure  à deux,  et  mesure  à trois. 

A l’égard  de  la  mesure  à quatre,  tout  le  monde 
convient  qu’elle  n’est  que  l’assemblage  de  deux 
mesures  à deux  temps  ; elle  est  traitée  comme  telle 
dans  la  composition , et  l’on  peut  compter  que 
ceux  (jui  prétendroient  lui  trouver  quelque  pro- 
priété particulière  s’en  rapporteroient  bien  plus* 
à leurs  yeux  qu’à  leurs  oreilles. 

Que  le  nombre  des  temps  d’une  mesure  natu- 
relle, sensible  et  agréable  à l’oreille,  soit  borné  à 
trois,  c’est  un  fait  d’expérience  que  toutes  les  spé- 
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culations  du  iiioude  ne  détruisent  pas  ; on  uuroit 
lieau  chercher  de  subtiles  analo{;ies  entre  les  temps 
de  la  mesure  et  les  harmoniques  d'un  son , ou 
trouveroit  aussitôt  une  si.xièmc  consonnauce  dans 
l’harmonie,  qu’un  mouvement  à cinq  temps  dans 
la  mesure;  et,  qu’elle  qu’eu  puisse  être  la  raison, 
il  est  incontestable  que  le  plaisir  de  l'oreille,  et 
même  sa  sensibilité  à la  mesure,  ne  s’étend  pas 
plus  loin. 

Tenons-ncus-en  donc  à ces  deu.\  {jenres  de  me- 
sures, à deux  et  à trois  temps  : chacun  des  temps 
de  l’une  et  de  l’autre  peut  de  même  être  partagé 
eu  deux  ou  en  trois  parties  égales,  et  quelquefois 
eu  quatre,  six,  huit,  etc.,  par  des  subdivisions  de 
celles-ci,  mais  jamais  par  d’autres  nombres  qui  ne 
seroieut  pas  multiples  de  deux  ou  trois. 

Or,  qu’une  mesure  soit  à deux  ou  à trois  temps, 
et  que  la  division  de  chacun  de  ces  temps  soit  en 
deux  ou  en  trois  parties  égales,  ma  méthode  est 
toujours  générale,  et  exprime  tout  avec  la  même 
facilité.  On  l’a  déjà  pu  voir  par  le  dernier  exemple 
précédent , et  l’on  le  verra  encore  pa r cel ui-ci , da n s 
lequel  chaque  temps  d’une  mesure  à deux , par- 
tagé en  trois  parties  égaies,  exprime  le  mouve- 
ment de  sL\-huit  dans  la  musique  ordinaire. 
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EXEMPLE: 

i/<  2 11 <i.3Gi  1 176,050 1 7;ji,7i‘i  1 ijo;, 
d 17O  |5,36i  I 1-6,050  | 7.31,147  | 2,217  1 

a iy),365|6. 

Les  notes  dont  deux  égales  rempliront  un 
temps,  s’appelleront  des  demis  ; celles  dont  il  fau- 
dra trois , des  tiers  ; celles  dont  il  en  faudra  quatre, 
des  quarts,  etc. 

Mais  lorsqu'un  temps  se  trouve  partagé  de  sorte 
ipie  toutes  les  notes  n’y  sont  pas  d’égale  valeur, 
pour  représenter  par  exemple  dans  un  seul  temps 
une  noire  et  deux  croches,  je  considère  ce  temps 
comme  divisé  en  deux  parties  égales,  dont  la  noire 
fait  la  première,  et  les  deux  croches  ensemble  la 
seconde.  Je  les  lie  donc  par  une  ligne  droite  que 
je  place  au-dessus  ou  au-dessous  d’elles;  et  cette 
ligne  marque  que  tout  ce  qu’elle  embrasse  ne 
représente  qu’une  seule  note,  laquelle  doit  être 
subdivisée  ensuite  en  deux  parties  égales,  ou  en 
trois,  ou  en  quatre,  suivant  le  nombre  des  chiffres 
qu’elle  couvre. 

EXEMPLE: 

Fa  2 II  17631  67,121761  I 73,  176  ,12  1 .3232, 

.1,  1767  I 2121,7057  I 321,7  1 6. 
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La  virgule  qui  se  trouve  nvantla  première  note 
dans  les  deux  exemples  précédents  désigne  la  fin 
du  premier  temps,  et  marque  que  le  chant  com- 
mence par  le  second. 

Quand  il  se  trouve  dans  un  môme  temps  des 
subdivisions  d’inégalités,  on  peut  alors  se  servir 
d'une  seconde  liaison  : par  exemple,  pour  expri- 
mer un  temps  composé  d’une  noire,  d’une  croche 
et  de  deux  doubles-croches,  on  s’y  prendroit 
ainsi  : 

Sol  2 II  (1  i3,5iai  I I 614676  I 5675, 

c ia.3i  I 46,1464  I 35,1 3431 34, 7a3a  | 
d 1434451  l'd. 

Vous  voyez  là  que  le  second  temps  de  la  pre- 
mière mesure  contient  deux  parties  égales,  équi- 
valentes à deux  noires,  savoir,  le  5 pour  l’une,  et 
pour  l’autre  la  somme  des  trois  notes  i 3 i , qui 
sont  sous  la  grande  liaison  : ces  trois  notes  sont 
subdivisées  en  deux  autres  parties  égales,  équiva- 
lentes à deux  voches  dont  l’une  est  le  premier  i , 
et  l’autre  les  deux  notes  2 et  i jointes  par  la  se- 
conde liaison,  lesquelles  sont  ainsi  chacune  le 
' (juart  de  la  valeur  comprise  sous  la  grande  liai- 
son , et  le  huitième  du  temps  entier. 

En  général,  pour  exprimer  régulièrement  la 

srii  i.A  MÜ8IQCR.  Q 
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valeur  de«  notes,  il  faut  s'attacher  à la  division  de 
chaque  temps  par  parties  éj'ales;  ce  qu'on  peut 
toujours  faire  par  la  méthode  que  je  viens  d'en- 
seigner, en  y ajoutant  l'usage  du  point  dont  je 
parlerai  tout-à-l'heure,  sans  qu'il  soit  possible 
d'être  arrêté  par  aucune  exception.  Il  ne  sera 
même  jamais  nécessaire,  quelque  bizarre  que 
puisse  être  une  musique,  de  mettre  plus  de  deux 
liaisons  sur  aucune  de  ses  notes,  ni  d'en  accom- 
pagner aucune  de  plus  de  deux  points,  à moins 
qu'on  ne  voulût  imaginer  dans  de  grandes  iné- 
galités de  valeurs  des  quintuples  et  des  sextuples 
croches,  dont  la  rapidité  comparée  n'est  nulle- 
ment à la  portée  des  voix  ni  des  instruments , et 
dont  à peine  trouveroit-on  d'exemple  dans  la 
plus  grande  débauche  de  cerveau  de  nos  compo- 
siteurs. 

A l'égard  des  tenues  et  des  syncopes,  je  puis, 
comme  dans  la  musique  ordinaire,  les  exprimer 
aveedes  notes  liées  ensemble  par  uneligne  courbe 
que  nous  appellerons  liaison  de  tenue  ou  chapeau, 
pour  la  distinguer  de  la  liaison  de  valeur  dont  je 
viens  de  parler,  et  qui  se  marqua  par  une  ligne 
droite.  Je  puis  aussi  employer  le  point  au  même 
usage,  en  lui  donnant  un  sens  plus  universel  et 
bien  plus  commode  que  dans  la  musique  ordi- 
naire ; car,  au  lieu  de  lui  faire  valoir  toujours  la 
moitié  de  la  note  qui  le  précède,  ce  qui  ne  fait 
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r|u’un  cas  particulier,  je  lui  donne  de  même  qu’aux 
notes  une  valeur  déterminée  uniquement  par  la 
place  qu’il  occupe;  c’est-à-dire  que  si  le  point 
remplit  seul  un  temps  ou  une  mesure,  le  son  qui 
il  précédé  doit  être  aussi  soutenu  pendant  tout  ce 
temps  ou  toute  cette  mesure;  et  si  le^oint  se 
trouve  dans  un  temps  avec  d’autres  notes,  il  fiiit 
nombre  aussi-bien  qu’elles,  et  doit  être  compté 
jiour  un  tiers  ou  pour  un  quart,  suivant  la  quan- 
tité de  notes  que  renferme  ce  temps-là,  en  y com- 
prenant le  point.  En  un  mot,  le  point  vaut  autant, 
ou  plus,  ou  moins,  ipie  la  note  qui  l’a  précédé,  et 
dont  il  marque  la  tenue  suivant  la  place  qu’il  oc- 
cupe dans  le  temps  où  il  est  employé. 


EXEMPLE: 

l7|3llc,i|.-i4,-3|-2,43|-2,-i[5V4| 

cC4,-ïl543a,i  I j5,i  I I I. 

Au  reste,  il  n’est  pas  à craindre,  comme  on  le 
voit  par  cet  exemple,  que  ces  points  se  confondent 
jamais  avec  ceux  qui  servent  à changer  d’octaves: 
ils  en  sont  trop  bien  distingués  par  leur  position 
pour  avoir  besoin  de  l’être  par  leur  figure.  C’est 
pourquoi  j’ai  négfigé  de  le  faire , évitant  avec  soin 
de  me  servir  de  signes  extraordinaires  qui  distrai- 

9- 
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roient  l'atteation  sans  exprimer  rien  de  plus  que 
la  simplicité  des  miens. 

A ré^rard  du  de^jré  de  mouvement,  s’il  n’est  pas 
détermine  par  les  caractères  de  ma  mctiiode,  il  est 
aisé  d’y  suppléer  par  un  mot  mis  au  commence- 
ment dc^air  ; et  l’on  peut  d’autant  moins  tirer  de 
là  un  argument  contre  mon  système,  que  la  mu- 
sique ordinaire  a besoin  du  même  secours.  Vous 
avez,  par  exemple,  dans  la  mesure  à trois  temps 
simples  cinq  ou  six  mouvements  très  différents 
les  uns  des  autres,  et  tous  exprimés  par  une  noire 
à chaque  temps  : ce  n’est  donc  pas  la  qualité  des 
notes  qu’on  emploie  qui  sert  à déterminer  le  mou- 
vement; et  s’il  se  trouve  des  maîtres  négligents  qui 
s’en  fient  sur  ce  sujet  au  caractère  de  leur  musi- 
que et  au  goût  de  ceux  qui  la  liront , leur  confiance 
se  trouve  si  souvent  punie  par  les  mauvais  mou- 
vements qu’on  donne  à leurs  airs,  qu’ils  doivent 
assez  sentir  combien  il  est  nécessaire  d’avoir  à cet 
égard  des  indications  plus  précises  que  la  qualité 
des  notes. 

L’imperfection  grossière  de  la  musique  sur  l’ar- 
ticle dont  nous  parlons  serait  sensible  pour  qui- 
conque aurait  des  yeux  : mais  les  musiciens  ne  la 
voient  point,  et  j’ose  prédire  hardiment  qu’ils  ne 
veiTont  jamais  rien  de  tout  ce  qui  pourrait  tendre 
à corriger  les  défauts  de  leur  art.  Elle  n’avoit  pas 
échappé  à M.  Sauveur,  et  il  n’est  pas  nécessaire  de 
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méditer  sur  la  musique  autant  qu’il  l’avoit  £ut, 
pour  sentir  combien  il  seroit  important  de  ne 
pas  laisser  aux  mouvements  des  différentes  me- 
sures une  expression  si  vague,  et  de  n’en  pas 
abandonner  la  détermination  à des  goûts  souvent 
si  mauvais. 

Le  système  singulier  qu’il  avoit  proposé,  et  en 
général  tout  ce  qu’il  a donné  sur  l’acoustique, 
quoique  assez  chimérique  selon  ses  vues,  ne  lais- 
soit  pas  de  renfermer  d’excellentes  choses  qu’on 
auroit  bien  su  mettre  à profit  dans  tout  autre  art. 
Rien  n’auroit  été  plus  avantageux,  par  exemple, 
que  l’usage  de  son  éebométre  général  pour  détei^ 
miner  précisément  la  durée  des  mesures  et  des 
temps,  et  cela  par  la  pratique  du  monde  la  plus 
aisée:  il  n’auroit  été  question  que  de  fixer  sur  une 
mesure  connue  la  longueur  du  pendule  simple, 
(|ui  auroit  fait  un  tel  nombre  juste  de  vibrations 
pendant  un  temps , ou  une  mesure  d’un  mouve- 
ment de  telle  espèce.  Un  seul  chiffre,  mis  au  com- 
mencement d’un  air,  auroit  exprimé  tout  cela  ; et, 
par  son  moyen , on  auroit  pu  déterminer  le  mou- 
vement avec  autant  de  précision  que  l’auteur 
même  : le  pendule  n’auroit  été  nécessaire  que 
pour  prendre  une  ibis  l’idée  de  chaque  mouve- 
ment, après  quoi,  cette  idée  étant  réveillée  dans 
d’autres  airs  }iar  les  mêmes  chiffres  qui  l’auroient 
faitnaltrect  par  les  airs  mêmes  qu’on  y auroit  déjà 
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cliantés,  une  habitude  assurée,  acquise  par  une 
pratique  aussi  exacte,  auroit  bientôt  tenu  lieu  de 
régie  et  rendu  le  pendule  inutile. 

Mais  ces  avantages  mêmes,  qui  devenoient  de 
vrais  inconvénients  par  la  facilité  qu'ils  auroient 
donnée  aux  commençants  de  se  passer  de  maîtres 
et  de  se  former  le  goût  par  eux-mêmes,  ont  peut- 
être  été  cause  (jue  le  projet  n’a  point  été  admis 
dans  la  pratique  : il  semble  que  si  l'on  proposoit 
de  rendre  l'art  plus  difficile,  il  y auroit  des  rai- 
sons pour  être  plutôt  écouté. 

Quoi  qu’il  en  soit,  en  attendant  que  l’approba- 
tion du  public  me  mette  en  droit  de  m’étendre 
davantage  sur  les  moyens  qu’il  y auroit  à prendre 
pour  fociliter  l’intelligence  des  mouvements,  de 
même  que  celle  de  bien  d’autres  parties  de  la  mu- 
sique sur  lesquelles  j’ai  des  remarques  à proposer, 
je  puis  me  borner  ici  aux  expressions  de  la  méthode 
ordinaire,  qui,  par  des  mots  mis  au  commence- 
ment de  chaque  air,  en  indique  assez  bien  le  mou- 
vement. Ces  mots  bien  choisis  doivent,  je  crois, 
dédommager  et  au-delà  de  ces  doubles  chiffres  et 
de  toutes  ces  différentes  mesures  qui , malgré  leur 
nombre,  laissent  le  mouvement  indéterminé  et 
n’apprennent  rien  aux  écoliers;  ainsi,  en  adoptant 
seulement  le  2 et  le  3 pour  les  signes  de  la  mesure, 
j’ôte  la  confusion  des  caractères  sans  altérer  la  va- 
riété de  l’expression. 
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Revenons  à notre  projet.  On  sait  combien  de 
figures  étranges  sont  employées  dans  lu  musique 
pour  exprimer  les  silences:  il  y en  a autant  que 
de  différentes  valeurs,  et  par  conséquent  autant 
que  de  figures  différentes  dans  les  notes  relatives  : 
on  est  même  contraint  de  les  employer  à propor- 
tion en  plus  grande  quantité,  parcequ’il  n'a  pas 
plu  à leurs  inventeurs  d'admettre  le  point  après 
les  sileuccs  de  la  même  manière  et  au  même  usage 
qn'après  les  notes,  et  qu'ils  ont  mieux  aimé  mul- 
tiplier des  soupirs,  des  demi-sou jnrs,  des  quarts 
de  soupir  à la  file  les  uns  des  autres,  que  d'établir 
entre  des  signes  relatifs  une  analogie  si  naturelle. 

Mais,  comme  dans  ma  méthode  il  n’est  |>oiut 
nécessaire  de  donner  des  figures  particulières  aux 
notes  pour  en  déterminer  la  valeur,  on  y est  aussi 
dispensé  de  la  même  précaution  pour  les  silences, 
et  un  seul  signe  suffit  pour  les  exprimer  tous  sans 
confusion  et  sans  équivoque.  11  paroit  assez  indif- 
férent dans  cette  unité  de  figures  de  choisir  tel  ca- 
l'actère  qu'on  voudra  |K>ur  l’employerà  cet  usage. 
Le  zéro  a cependant  quelque  chose  de  si  conve- 
nable à cet  effet,  tant  par  l'idée  de  privation  qu’il 
porte  communément  avec  lui , que  par  sa  qualité 
de  ch  iffre , et  su  r-tou  t pa  r la  simplicité  de  sa  figure , 
(|ue  j’ai  cru  devoir  le  préférer.  Je  l’emploierai  donc 
de  la  même  manière  et  dans  le  même  sens  par 
rapport  à la  valeur  que  les  notes  ordinaires,  c’est- 
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à -dire  que  les  chiifres  i , 3,3,  etc.  j et  les  régies 
que  j'ai  établies  à l’éf^ard  des  notes  étant  toutes 
applicables  à leurs  silences  relatifs,  il  s'ensuit  que 
le  zéro,  par  sa  seule  position  et  par  les  points  qui 
le  peuvent  suivre,  lesquels  alors  exprimeront  des 
silences,  sulTit  seul  pour  remplacer  toutes  les 
pauses,  soupirs,  demi-soupirs,  et  autres  signes 
bizarres  et  superflus  qui  rempbssent  la  musique 
ordinaire. 

Exemple  tiré  des  leçons  de  ^fot^téclair  : 

^'a2=‘ldi|2|.3,iI5|3|5,6|7,5|.|;|-,5l 
d 1,07  I 6,o5  I 4,o32i  I 7,0 n3  [ 43,2'i  | 1. 

Les  chiffres  4 et  2 placés  ici  sur  des  zéros  mar- 
quent le  nombre  des  mesures  que  l’on  doit  passer 
en  silence. 

Tels  sont  les  principes  généraux  d'où  découlent 
les  régies  pour  toutes  sortes  d’expressions  imagi- 
nables , sans  qu’il  puisse  naître  à cet  égard  aucune 
difficulté  qui  n’ait  été  prévue,  et  qui  ne  soit  réso- 
lue en  conséquence  de  quelqu’un  de  ces  principes. 

définirai  par  quelques  observations  qui  naissent 
du  parallèle  des  deux  systèmes. 

Les  notes  de  la  musique  ordinaire  sont-elles  plus 
ou  moins  avantageuses  que  les  chiffres  qu’on  leur 
substitue?  C’est  proprement  le  fond  de  la  ques- 
tion. 
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Il  est  clair,  d'abord,  (jue  les  notes  varient  plus 
|>ar  leur  seule  position,  que  mes  chiffres  par  leur 
fi(;urcet  par  leur  position  tout  ensemble;  qu’outre 
cela,  il  y en  a de  sept  fij'ures  différentes,  autant 
({ue  j’admets  de  chiffres  pour  les  exprimer;  que 
les  notes  n’ont  de  signification  et  de  force  que  par 
le  secours  de  la  clef,  et  (jue  les  variations  des  clefs 
donnent  un  grand  nombre  de  sens  tout  différents 
aux  notes  posées  de  la  même  manièi'e. 

Il  n’est  pas  moins  évident  que  les  rapports  des 
notes  et  les  intervalles  de  l’une  à l’autre  n’ont  rien 
dans  leur  ex]>ression  par  la  musique  ordinaire 
qui  en  indi(|ue  le  genre,  et  qu’ils  sont  exprimés 
par  des  positions  difficiles  à retenir,  et  dont  la 
coiinoissance  dépend  uniquement  de  l'habitude 
et  d’une  très  longue  habitude:  car  (|uelle  prise 
)>cut  avoir  l’esprit  pour  saisir  juste,  et  du  premier 
coup  d’uâl,  un  intervalle  de  sixte,  de  neuvième, 
de  dixième,  dans  la  musique  ordinaire,  à moins 
que  la  coutume  n’ait  familiarisé  les  yeux  à lire  tout 
d’un  coup  ces  intervalles? 

JN’cst-cc  pas  un  défaut  terrible  dans  la  musi(|uc 
de  ue  pouvoir  rien  conserver,  dans  l’expression 
des  octaves,  de  l’analogie  qu’elles  ont  entre  elles? 
Les  octaves  ne  sont  que  les  réplicjues  des  mêmes 
sons;  cependant  ces  répli((ues  se  présentent  sous 
des  expressions  absolument  différentes  de  celles 
de  leur  premier  terme.  Tout  est  brouillé  dans 
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la  position  à la  distance  d’une  seule  octave;  la 
réplique  d'une  note  qui  étoit  sur  une  ligne  se 
trouve  dans  un  espace,  celle  qui  étoit  dans  l’es- 
pace a sa  réplique  sur  une  ligne  ; montez-vous  ou 
descendez-vous  de  deux  octaves;  autre  différence 
toute  contraire  à la  première;  alors  les  répliques 
sont  placées  sur  des  lignes  ou  dans  des  espaces, 
comme  leurs  premiers  termes.  Ainsi  la  difficulté 
augmente  en  changeant  d’objet,  et  l’on  n’est  ja- 
mais assuré  de  connoitre  au  juste  l’espèce  d’un 
intervalle  traversé  par  un  si  grand  nombre  de 
lignes  ; de  sorte  qu’il  faut  se  faire,  d’octave  en  oc- 
tave, des  régies  particulières  qui  ne  finissent 
point,  et  qui  font,  de  l’étude  des  intervalles,  le 
terme  effrayant  et  très  rarement  atteint  de  la 
science  du  musicien. 

De  là  cet  autre  défaut  presque  aussi  nuisible  de 
ne  pouvoir  distinguer  l’intervalle  simple  dans  l’in- 
tervalle redoublé  : vous  voyez  une  note  posée 
entre  la  première  et  la  seconde  ligne,  et  une  autre 
note  posée  sur  la  septième  ligne;  pour  connoitre 
leur  intervalle , vous  décomptez  de  l’une  à l’autre , 
et,  après  une  longue  et  ennuyeuse  opération, 
vous  trouvez  une  douzième;  or,  comme  on  voit 
aisément  qu’elle  passe  l’octave,  il  faut  recommen- 
cer une  seconde  recherche  pour  s’assurer  enfin 
que  c’est  une  quinte  redoublée;  encore,  pour  dé- 
terminer l’espèce  de  cette  quinte,  faut- il  bien 
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faire  attention  aux  signes  de  la  clef  <|ui  peuvent 
la  rendre  juste  ou  lausse,  suivant  leur  nombre  et 
leur  position. 

Je  sais  (pie  les  musiciens  se  font  comiiuinéincnt 
des  ré{r|es  plus  abrégées  pour  se  faciliter  l’habi- 
tude et  la  connoissance  des  intervalles;  mais  ces 
régies  mêmes  prouvent  le  défaut  des  signes,  en  ce 
<(u’il  faut  toujours  compter  les  lignes  des  yeux, 
et  en  ce  (|u’on  est  contraint  de  fixer  son  imagina- 
tion d’octave  en  octave  pour  sauter  de  là  à l’inter- 
valle suivant,  ce  qui  s’appelle  suppléer  de  génie 
au  vice  de  l’expression. 

D’ailleurs,  quand,  à force  de  pratique,  on  vien- 
droit  à bout  de  lire  aisément  tous  les  genres  d’in- 
tervalles, de  quoi  vous  servira  cette  connoissance, 
tant  que  vous  n’aureit  point  de  règle  assurée  pour 
en  distinguer  l'espèce?  Les  tierces  et  les  sixtes 
majeures  et  mineures,  les  ([uintes  et  les  quartes 
diminuées  et  superflues,  et  eu  général  tous  les 
intervalles  de  même  nom,  justes  ou  altérés,  sont 
exprimés  par  la  même  position  indépendamment 
de  leur  qualité;  ce  qui  fait  ({ue  suivant  les  difiHc- 
rentes  situations  des  deux  demi-tons  de  l’octave, 
(|ui  changent  de  place  à chaque  ton  et  à chaque 
clef,  les  intervalles  changent  aussi  de  qualité  saus 
changer  de  nom  ni  de  position  : de  là  l’incertitude 
sur  l’intonation  et  l’inutilité  de  fhabitude  dans 
les  cas  oii  elle  serait  le  plus  n('-c(»$uirc. 
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La  méthode  qu’on  a adoptée  pour  les  instru- 
ments est  visiblement  une  dépendance  de  ces  dé- 
fauts, et  le  rd])port  direct  ({u'il  a fallu  établir  entre 
les  touches  de  l’instrument  et  la  position  des  notes 
n’est  qu’un  méchant  pis-aller  pour  suppléer  à la 
science  des  intervalles  et  des  relations  toniques, 
sans  laquelle  on  ne  saurait  jamais  être  qu’un  mau- 
vais musicien. 

Quelle  doit  être  la  {jrande  attention  du  musi- 
cien dans  l’exécution?  c’est,  sans  doute,  d’entrer 
dans  l’esprit  du  compositeur  et  de  s’approprier 
ses  idées  pour  les  rendre  avec  toute  la  fidélité 
(ju’exige  le  goût  de  la  pièce;  or,  l’idée  du  compo- 
siteur daus  le  choix  des  sons  est  toujours  relative 
à la  tonique  ; et , par  exemple , il  n’emploiera  point 
le  fa  dièse  comme  une  telle  touche  du  clavier, 
mais  comme  faisant  un  tel  accord  ou  un  tel  in- 
tervalle avec  sa  fondamentale.  Je  dis  donc  que, 
si  le  musicien  considère  les  sons  par  les  mêmes 
rapports,  il  fera  ses  mêmes  intervalles  plus  exacts , 
et  exécutera  avec  plus  de  justesse  qu’en  rendant 
seulement  les  sons  les  uns  après  les  autres,  sans 
liaison  et  sans  dépendance  que  celle  de  la  posi- 
tion des  notes  qui  sont  devant  ses  yeux,  et  de  ces 
foules  de  dièses  et  de  bémols  qu’il  faut  qu’il  ait 
incessamment  présents  à l’esprit  ; bien  entendu 
qu’il  observera  toujours  les  modifications  j»arti- 
culières  à chaque  (un,  qui  sont,  comme  je  l’ai 
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«Icja  dit,  l’effet  du  tempérament,  et  dont  la  con- 
noissancc  pratique,  indépendante  de  tout  sys- 
tème, ne  peut  s’acquérir  que  par  l’oreille  et  par 
l’habitude. 

Quand  on  prend  une  fois  un  mauvais  principe, 
on  s’enfile  d’inconvénients  en  inconvénients,  et 
souvent  on  voit  évanouir  les  avantages  mêmes 
qu’on  s’étoit  proposés.  C’est  cc  qui  arrive  dans  la 
pratique  de  la  musique  instrumentale  ; les  diffi- 
cultés s’y  présentent  en  foule.  I.ia  quantité  de  posi- 
tions differentes,  de  dièses,  de  bémols,  de  chan- 
gements de  clefs,  y sont  des  obstacles  éternels  aux 
progrès  des  musiciens,  et,  après  tout  cela , il  fiiut 
encore  perdre,  la  moitié  du  temps,  cet  avantage 
si  vanté  du  rapport  direct  de  la  touche  à la  note , 
puisqu’il  arrive  cent  fois,  par  la  force  des  signes 
d’altération  simples  ou  redoublés,  que  les  mêmes 
notes  deviennent  relatives  à des  touches  toutes 
differentes  de  ce  qu’elles  représentent,  comme  on 
l’a  pu  remarquer  ci-devant. 

Voulez- vous,  pour  la  commodité  des  voix, 
transporter  la  pièce  un  demi-ton  ou  un  ton  plus 
haut  ou  plus  bas;  voulez-vous  présenter  à ce  sym- 
phoniste de  la  musique  notée  sur  une  clef  étran- 
gère à son  instrument,  le  voilà  embarrassé,  et 
souvent  arrêté  tout  court,  si  la  musique  est  un 
peu  travaillée.  Je  crois,  à la  vérité,  que  les  grands 
musiciens  ne  seront  pas  dans  le  cas;  mais  je  crois 
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üussi  que  les  (^rands  musiciens  ne  le  sont  pas  de- 
venus sans  peine,  et  c'est  cette  |>eine  iju’il  s’agit 
d’abréger.  Parcequ’il  ne  sera  pas  tout-à-fait  im- 
|K)ssible  d’arriver  à la  perfection  par  la  route  or- 
dinaire, s’ensuit-il  qu’il  n’en  soit  point  de  plus 
lacilc? 

Supposons  que  je  veuille  transposer  et  exécu- 
ter en  B fa  si  une  pièce  notée  en  C sol  ut,  à la  clef 
de  sol  sur  la  première  ligne  ; voici  tout  ce  que  j’ai 
à Riire  ; je  quitte  l'idée  de  la  clef  de  sol,  et  je  lui 
substitue  celle  de  la  clef  d’ul  sur  la  troisième  ligne; 
ensuite  j’y  ajoute  les  idées  des  cinq  dièses  posés, 
le  premier  sur  le  fa,  le  second  sur  l'ut,  le  troi- 
sième sur  le  sol,  le  quatrième  sur  le  ré,  et  le  cin- 
quième sur  le  la;  à tout  cela  je  joins  enfin  l’idée 
d’une  octave  au-dessus  de  cette  clef  d’ut,  et  il  faut 
que  je  retienne  continuellement  toute  cette  com- 
plication d’idées  pour  l’appliquer  à chaque  note, 
sans  quoi  me  voilà  à tout  instant  hors  de  ton. 
Qu’on  juge  de  la  facilité  de  tout  cela. 

Les  chiffres,  employés  de  la  manière  que  je  le 
propose,  produisent  des  effets  absolument  diffé- 
rents. Leur  force  est  en  eux-mèmes,  et  indépen- 
dante de  tout  autre  signe.  Leurs  rapports  sont 
connus  par  la  seule  inspection,  et  sans  que  l’ha- 
bitude ait  à y entrer  pour  rien  ; l’intervalle  simple 
est  toujours  évident  dans  l'intervalle  redoublé  : 
une  leçon  d’un  quart  d’beure  doit  mettre  toute 
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|)er8onne  en  état  de  solfier,  ou  du  moins  de  nom- 
mer les  notes  dans  quelque  musique  qu'on  lui 
présente;  un  autre  quart  d’heure  suffit  pour  lui 
apprendre  à nommer  de  même,  et  sans  hésiter, 
tout  intervalle  possible,  ce  qui  dépend , comme  je 
l’ai  déjà  dit,  de  la  coniioissauce  distincte' de  trois 
intervalles,  de  leurs  renversements,  et  récipro- 
quement du  renversement  de  ceux-ci,  qui  revient 
aux  premiers.  Or,  il  me  semble  (jue  l'habitude 
doit  se  former  bien  plus  aisément  quand  l’esprit 
en  a fait  la  moitié  de  l’ouvrage,  et  qu’il  n’a  lui- 
même  plus  rien  à &ire. 

Non  seulement  les  intervalles  sont  connus  par 
leur  genre,  dans  mon  système,  mais  ils  le  sont 
encore  par  leur  espèce.  Les  tierces  et  les  sixtes 
sont  majeures  ou  mineures  : vous  en  faites  la  dis- 
tinction sans  pouvoir  vous  y tromper;  rien  n’est 
si  aisé  que  de  savoir  une  fois  que  l'intervalle  2 4 
est  une  tierce  mineure  ; l’intervalle  2 4 une  sixte 
majeure;  l’intervalle  3 i une  sixte  mineure;  l’in- 
tervalle 3 I une  tierce  majeure,  etc.;  les  quartes 
et  les  tierces,  les  secondes,  les  quintes,  et  les  sep- 
tièmes, justes,  diminuées  ou  superflues,  ne  coû- 
tent pas  plus  à connoitre;  les  signes  accidentels 
embarrassent  encore  moins;  et  l’intervalle  natu- 
rel étant  connu,  il  est  si  facile  de  déterminer  ce 
même  intervalle,  altéré  par  un  dièse  ou  par  un 
bémol , par  l’un  et  l’autre  tout  à-la-fois , ou  par 
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deux  d’une  môme  espèce,  que  ce  scroit  prolon- 
{jer  le  discours  inutilement  que  d’entrer  dans  ce 
détail. 

Appliquez  ma  méthode  aux  instruments,  les 
avnntajqcs  en  seront  frappants.  11  n’est  question 
que  d’apprendre  à former  les  sept  sons  de  la 
f'aminc  naturelle,  et  leurs  différentes  octaves  sur 
un  ut  fondamental  pris  successivement  sur  les 
douze  cordes'  de  l’éclielle;  ou  plutôt  il  n’est  ques- 
tion que  de  savoir,  sur  un  son  donné,  trouver 
unequinte,  une  quarte,  une  tierce  majeure,  etc. , 
et  les  ocfcives  de  tout  cela , c’est-à-dire  de  posséder 
les  connoissances  qui  doivent  être  le  moins  ij'no- 
rées  des  musiciens,  dans  quelque  système  que  ce 
soit.  Après  ces  préliminaires,  si  faciles  à acquérir 
et  si  propres  à former  l’oreille,  quelques  mois 
donnés  à l’habitude  de  la  mesure  mettent  tout 
d’un  coup  l’écolier  en  état  d’exécuter  à livre  ou- 
vert, mais  d’une  exécution  incomparablement 
plus  intelli[];eute  et  plus  sûre  que  celle  de  no* 
symphonistes  ordinaires.  Toutes  les  clefs  lui  sc- 


' Je  dis  les  douxe  cordes,  pour  a’omettre  aucune  des  difficullcs 
possibles,  jmisf[u’on  pourroit  sc  coiilcntcr  des  sept  cordes  natu- 
relles, cl  qu'il  est  rare  qu'on  tUabiisse  la  fundaincntale  d’un  ton  sur 
un  des  cinq  sons  altérés,  excepté  peut-être  le  si  bémol.  Il  est  vrai 
qu’on  y pan.  ient  asxez  fréquemment  par  la  suite  de  la  modulation  ; 
mais  alors  quoiqu’on  ait  chan(;é  de  Ion,  la  même  fondamentale 
snbsisle  toujours,  et  le  clian{|;emeiit  est  amené  par  des  alterations 
paiiiculières. 
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ront  également  familières;  tous  les  tons  auront 
pour  lui  la  mémo  facilité  ; et,  s’il  s’y  trouve  quel- 
que différence,  elle  ne  dépendra  jamais  que  de 
la  difficulté  particulière  de  l’instrument,  et  non 
d’une  confusion  de  dièses,  de  bémols,  et  de  po- 
sitions différentes  si  fâcheuses  pour  les  commen- 
çants. ^ . 

Ajoutez  à cela  une  connoissancc  parfaite  des 
tons  et  de  toute  la  modulation,  suite  nécessaire 
des  principes  de  ma  méthode;  et  sur-tout  l’uni- 
versalité des  signes,  qui  rend,  avec  les  mêmes 
notes,  les  mêmes  airs  dans  tous  les  tons,  par  le 
changement  d’un  seul  caractère;  d’où  résulte  une 
facilité  de  transposer  un  air  on  tout  autre  ton , 
égale  à celle  de  l’exécuter  dans  celui  où  il  est  noté  : 
voilà  ce  que  saura  en  très  peu  de  temps  un  sym- 
phoniste formé  par  ma  méthode.  Toute  jeune 
personne,  avec  les  talents  et  les  dispositions  ordi- 
naires, et  qui  ne  connoitroit  pas  une  note  de  mu- 
■«ique,  doit , conduite  par  ma  méthode,  être  en  état 
d’accompagner  du  clavecin,  à livre  ouvert,  toute 
musique  qui  ne  passera  pas  en  difficulté  celle  de 
nos  opéra,  au  bout  de  huit  mois,  et,  au  bout  de 
dix , celle  de  nos  cantates. 

Or,  si  dans  un  si  court  espace  on  peut  ensei- 
gner à-la-fois  assez  de  musique  et  d’accompagne- 
ment pour  c.vécuter  à livre  ouvert,  à plus  forte 
raison  un  maître  de  flûte  ou  de  violon , qui  n’aura 

râniTS  SCR  Ik  MCSIQI'E.  lO 


I46  mSSERTATION  , . 

<(ue  la  uotc  à joindre  à la  pratique  de  1 instru- 
ment, pourra-t-il  former  un  élève  dans  le  même 
temps  par  les  mêmes  principes. 

.le  ne  dis  rien  du  chant  en  particulier,  parce- 
qu’il  ne  me  paroît  pas  possible  de  disputer  la  su- 
périorité de  mon  système  à cet  éfjard,  et  que  j’ai 
sur  ce  point  des  exemples  à donner  plus  forts  et 
plus  convaincants  que  tous  les  raisonnements. 

Après  tous  les  avantages  dont  je  viens  de  par- 
ler, il  est  permis  de  compter  pour  quelque  chose 
le  peu  de  volume  qu’occupent  mes  caractères, 
comparé  à la  dilTusioii  de  l’autre  musique,  et  la 
facilité  de  noter  sans  tout  cet  embarras  de  papier 
rayé,  où,  les  cinq  lignes  de  la  portée  ne  suffisant 
pres({ue  jamais,  il  en  faut  ajouter  d'autres  a tout 
moment,  qui  se  rencontrent  quelquefois  avec  les  ' 
jwrtées  voisines  ou  se  mêlent  avec  les  paroles,  et 
causent  une  confusion  à laquelle  ma  musique  ne 
sera  jamais  exposée.  Sans  vouloir  en  établir  le  prix  * 
sur  cet  avantage , il  ne  laisse  pas  cependant  d’avoir 
une  influence  à mériter  de  l’attention.  Combien 
sera-t-il  commode  d’entretenir  des  correspon- 
dances de  musique,  sans  augmenter  le  volume 
des  lettres!  quel  embarras  n’évitera-t;on  point, 
dans  les  symphonies  et  dans  les  partitions,  de 
tourner  la  feuille  à tout  moment  ! et  quelle  res- 
source d’amusement  n’aura-t-on  pas  de  pouvoir 
porter  sur  soi  des  livres  et  des  recueils  de  musi- 
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ijue,  comme  on  en  porte  de  belles-lettres,  sans  se 
$urcliar(;er  par  un  poids  ou  par  nii  voliiiiie  em- 
barrassant, et  d’avoir,  par  exemple,  à l’Opéra  un 
extrait  de  la  niiisi<|ue  joint  aux  paroles,  prestpie 
sans  aufrmeiitcr  le  prix  ni  la  grosseur  du  livre’’ 
Ces  considérations  ne  sont  pas,  je  l'avoue,  d’une 
grande  imjiortancc,  aussi  ne  les  donné-je  que 
comme  des  accessoires;  ce  n’est,  au  reste,  (ju’un 
tissu  de  semblables  bagatelles  qui  fait  les  agré- 
ments de  la  vie  humaine;  et  rien  ne  seroit  si  mi- 
sérable qu’elle,  si  l’on  n’avoit  jamais  lait  d'atten- 
.^tion  aux  petits  objets. 

Je  finirai  mes  remarques  sur  cet  artiele  eu  eon- 
cluant  qu’ayant  retranché  tout  d’un  coup  par  mes 
caractères  les  soixante-dix  combinaisons  que  la 
différente  position  des  clefs  et  des  accidents  pro- 
duit dans  la  musique  ordinaire;  ayant  établi  un 
sigue  invariable  et  constant  pour  chaque  son  de 
* l’octave  dans  tous  les  tons  ; ayant  établi  de  mètne 
« une  poûtioa.  très  simple  pour  les  différents  oc- 
taves ; ayant  fixé  toute  l’expression  des  sons  par 
les  intervalles  propres  aiîton  où  l'on  est;' ayant 
conservé  aux  yeux  la  facilité  de  découvrir  du  pre- 
mier regard  si  les  sons  montent  ou  descendent; 
ayaut  fixé  le  degré  de  ce  progrès  avec  une  évi- 
dence que  n’a  point  la  musique  ordinaire;  et,  en- 
fin, ayant  abrégé  de  plus  des  trois  quarts  et  le 
temps  <[ii’il  faut  pour  apprcmlrc  à solfier,  et  le 

10. 
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volume  des  notes,  il  reste  démontré  que  mes  ca- 
ractères sont  préférables  à ceux  de  la  musicjue 
ordinaire'. 

Une  seconde  (jucstion,  qui  n’est  jjuère  moins 
intéressante  que  la  première,  est  de  savoir  si  la 
division  des  temps,  que  je  substitue  à celle  des 
notes  qui  les  remplissent,  est  un  principe  général 
plus  simple  et  jdus  avantageu.\  que  toutes  ces  dif- 
férences de  noms  et  de  figures  qu'on  est  contraint 
d'appliquer  au.\  notes,  conformément  à la  durée 
qu’on  leur  veut  donner. 

Un  moyen  sûr  pour  décider  cela  seroit  d’exa- , 
miner  à priori  si  la  valeur  des  notes  est  faite  pour 
régler  la  longueur  des  temps,  ou  si  ce  n’est  point, 
au  contraire,  par  les  temps  mêmes  de  la  mesure 
que  la  durée  des  notes  doit  être  fixée.  Dans  le 
premier  cas , la  méthode  ordinaire  seroit  incon- 
testablement la  meilleure,  à moins  qu’on  ne  re- 
gardâtle  retranchement  de  tant  de  figures  comme 
une  compensation  suffisante  d’une  erreur  de  prin- 
cipe, d’où  résultcroicnt  de  meilleurs  effets.  Mais, 
dans  le  second  cas,  si  je  rétablis  également  la 


' * Celle  lon(;ue  période  fbt  critiquée  par  M.  l'abbé  Desfontaines, 
ilousseau,  confus,  avoua  que  le  critique  avoit  raison,  et  qu'il 
ne  pouvoit  plus,  sans  rougir,  songer  à cetle  phrase.  Voyez  la  lettre 
qu'il  écrivit  à ce  sujet,  et  qui  n'a  point,  jusqu'à  ce  jour,  fait  partie 
d'aucune  édition  générale  de  ses  œuvres.  Nous  avons,  dans  cellC'ci 
réparé  cetle  omission,  dan.s  le  premier  volume  de  la  rorrrsponr/finrry 
février  174^* 


SUR  LA  MUSIQUE  MODERNE.  i4g 
cause  et  l’efFet  pris  jusqu’ici  l’un  pour  l’autre,  et 
que  par-là  je  simplifie  les  réf’les  et  j’abrège  la  pra- 
tique, j’ai  lieu  d’espérer  que  cette  partie  de  mon 
système,  dans  laquelle,  au  reste,  on  ne  m’accu- 
sera d’avoir  copié  personne , ne  paroîtra  pas  moins 
avantageuse  que  la  précédente. 

Je  renvoie  à l’ouvrage  dont  j’ai  déjà  parlé,  bien 
des  détails  que  je  n’ai  pu  placer  dans  celui-ci.  On 
y trouvera,  outre  la  nouvelle  méthode  d’accom- 
pagnement dont  j’ai  parlé  dans  la  préface,  un 
moyen  de  rcconnoître  au  premier  coup  d’œil  les 
longues  tirades  de  notes  en  montant  ou  en  des- 
cendant, afin  de  n’avoir  besoin  défaire  attention 
qu’à  la  première  et  à la  dernière;  l’expression  de 
certaines  mesures  syncopées  qui  se  trouvent  quel- 
quefois dans  les  mouvements  vifs  à trois  temps; 
une  table  de  tous  les  mots  propres  à exprimer  les 
différents  degrés  du  mouvement;  le  moyen  de 
trouver  d’abord  la  plus  haute  et  la  plus  basse  note 
d’un  air  et  de  préluder  en  conséquence  ; enfin , 
d’autres  règles  particulières  qui  toutes  ne  sont 
toujours  que  des  développements  des  principes 
que  j’ai  proposés  ici;  et  sur-tout  un  système  de 
conduite,  pour  les  maîtres  qui  enseigneront  à 
chanter  et  à jouer  des  instruments,  bien  diffé- 
rent dans  la  méthode,  et  j’espère, dans  le  progrès, 
de  celui  dont  on  se  sert  aujourd’hui. 

.Si  donc  aux  avantages  généraux  de  mon  sys- 
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lème,  si  à tous  ces  retranchements  de  sifjncs  et 
de  combinaisons,  si  au  développement  précis 
de  la  théorie,  on  ajoute  les  utilités  fjuc  ma  mé-  ' 

thode  présente  pour  la  pratique  ; ces  embarras 
de  lifjnes  et  de  portées  tous  supprimés,  la  musi- 
sique  rendue  si  courte  à apprendre,  si  facile  à 
noter,  occupant  si  peu  de  volume,  exigeant  moins 
de  frais  pour  l'impression , et  par  conséquent 
coûtant  moins  à accpiérir;  une  correspondance  ' 

plus  parfaite  établie  entre  les  différentes  j>arties 
sans  que  les  sauts  d’une  clef  à l’autre  soient  plus 
difficiles  que  les  mêmes  intervalles  pris  sur  la 
même  clef;  les  accords  et  le  projjrès  de  l’harmo- 
nic  offerts  avec  une  évidence  à laquelle  les  yeux 
ne  peuvent  se  refuser;  le  ton  nettement  déter- 
miné; toute  la  suite  de  la  modulation  exprimée, 
et  le  chemin  que  l’on  a suivi,  et  le  point  où  l’on 
est  arrivé,  et  la  distance  où  l’on  est  du  ton  prin- 
cipal, mais  sur-tout  l’extrême  simplicité  des  prin- 
cipcs  jointe  à la  facilité  des  i-égles  qui  en  décou- 
lent, peut-être  trouvera-t-on  dans  tout  cela  de 
i|Uoi  justifier  la  confiance  avec  laquelle  j’ose  pré- 
senter ce  projet  au  public. 
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MENUET  DE  DAKDANUS. 

/If  Volez,  plaisirs,  volez;  Amour,  prèle-leur  tes  eliai- 
3 II  ri  3, 4 3,  a 3|4,  '.SI  2,  3 a,  I a 1 3,-, 

Inès  , répare  les  alarmes  ijui  nous  ont  trou -blés, 
d a I 1,21 , 7 ü I 5,  4,  3 I (i , 5 , i j ’î  c | 

Que  ton  empire  est  doux!  Viens,  viens  , nous  voulons 
c 5e,  4 3,  4 5 1 fi  I .4  1 5 I 1,  3 a, 

tous  sentir  tes  coups  : encliaine- nous;  mais  ne  te  sers 
d 1 I I,  3 2,  I I 1 , 3 a,  1 1 6 1 4 5,  6 

que  de  ces  chaînes  dont  les  peines  sont  des  bienfaits, 
c 7,  I a I 3 4,  5 6,  71)4,  5,  7 1 1 d. 

CARILLON  MILANOIS 

KN  TH  10. 
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1 4 1 
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1 6,5,0  1 

1 2 1 

' 

Ka  roriippr 

la  , tes 

h 0 

1 • 1 

1 , -3  1 fi,  7, 

1 1 a,  3.  4 1 
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romper  la 

tes-- 

— 
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34  1 5,3a,  34  I 5 I -4,  3 I 4, 
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r.i  din  di  ra  din  di  ra  din  don,  Fa  roni|)er  la  tes- 
2.  ' I 7.  Û I 3,  î,  I I 7,-,  3 1 3,  a,  3 | 4, 
ra  din  di  ra  din  di  ra  din  don,  Fa  roniper  la  tes- 

d 7.  6 I 5,  Ü,  7 I 7.  6 I 5,-,  i 1 i,  7.  'I 

cloD  don  don,  Fa  roraper  la  tes- 

b O,-  .1  3 1 3 3,-,  3 I C,  7,  I I a, 


d -, 
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VIVEMENT. 


Mi  X 

Sïiupionic.  c O'  5,  .1  1 I 7 fi,  5 6 4 5 I 3 • 2,  1 'J  3 4 I 
2 

lUi.e  conlbuc.  L 4)  1 , 3l  | 5 5 , 7 5 [ 1 I,  I I | 

c TT  5,  • fi45  I 6 5 6,  • 7 1 fi  I 2 5 a,  • 7 I 3 3 2,  i 7 6 5 j î» 

1.  7 7,  7 7 1 66,  66  I 5 5,  7 5 I i i,  3 i | 

c46a,  4)261  I 7267,6146  I 7266,  fi  • 5 6 I 

1)  2 2,  4 2 1 5,  4^1  55,  4 2 1 


c 7 à 5 6,  6 • 5 6 17  2 5 6,6-  5^  | 5 7^,  2372! 
a 5,  4 a I 5 ? I 5 7 5,  2 5 7 2 I 


Ir5,o53|64  I I, *4  6151  i,*53  | fi  4 ' ' > ' 4 6 | 
b5  5_4^|T4,  4 4 '1  3 3,  T3I4  4,  Û I 

jc^r,  - ^1  6 6, -^1  2 i,-T6|  76,  5 5a4  I 
|a  I,  o3  I 4 4,  4 4 I 44,'  4415  5,  7 5 1 

I4I3513,  2672  1 35i2,  a-j_2  1 3 5 I ï,  I 

I 6 i 1 , 7 5 1 1,75  1 I 1 , 7 5 1 

L’objet  <|ui 

d 3 5 I 2,  2 • 1 2 1 I 3 I,  5 I 3 5 1 1 11  b,  O 5 1 5,  . I 1 
b I,  45  1 I 3 1,5  I 3 5 1 I,  <»  1 <•;,  3i  1 
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ré (jnr  dans  nioii 
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I -a  5 7 
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dans  mon  ame 
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AVERTISSEMENT. 


La  querelle  excitée  l’anruie  dernière  à l’OpK*ra  n^ayauf 
abouti  qu’à  des  injures,  dites,  d’uu  côte,  avec  beaucoup 
d'esprit,  et  de  l’autre  avec  beaucoup  d’anim^sitè,  je  n’y 
voulus  prendre  aucune  part;  car  cette  espèce  de  guerre  ne 
me  convenoit  en  aucun  sens,  et  je  sentois  bien  que  ce  n’è- 
toit  pas  le  temps  de  ne  dire  que  des  raisons.  Maintenant 
que  les  bouffons  sont  con(fédiés,  ou  près  de  l’être,  et  qu’il 
n’est  plus  question  de  cabales,  je  crois  pouvoir  hasarder 
mon  sentiment;  et  je  le  dirai  avec  ma  franchise  ordinaire, 
sans  craindre  en  cela  d’offenser  personne:  il  me  semble 
même  que,  sur  un  pareil  sujet,  toute  précaution  seroit  în> 
jurieuse  pour  les  lecteurs;  car  j’avoue  que  j’aurois  fort 
mauvaise  opinion  d’un  peuple  ' qui  donneroit  à des  chan- 
sons une  importance  ridicule,  qui  feroit  plus  de  cas  de  scs 
musiciens  que  de  ses  philosophes,  et  chez  lequel  il  faudroit 
parler  de  musique  avec  plus  de  circonspection  que  des  plus 
(graves  sujets  de  morale. 

C’est  par  la  raison  que  je  viens  d’exposer  que,  quoique 
quelques  uns  m’accusent,  à ce  qu’on  dit,  d'avoir  manqué 
de  respect  à la  musique  françoise  dans  ma  première  édi- 
tion, le  re.spect  beaucoup  plus  grand  et  l’estime  que  je  dois 
à la  nation  m’empêchent  de  rien  changer,  à cet  égard, 
dans  celle-ci. 

Une  chose  presque  incroyable,  si  elle  regardoit  tout  au- 
tre que  moi,  c’est  qu’on  ose  m’accuser  d’avoir  parlé  de  la 
langue  avec  mépris  dans  un  ouvrage  où  il  n’eii  peut  être 

A 

' Dr  peur  que  mes  [ecteurs»  oe  pretment  le*  denMrre&  ligues  de  rct  alitiéa 
pour  une  satire  ajootcc  après  coup,  je  dois  les  avertir  qu'elles  sont  tirées 
esariement  de  la  première  édition  dr  cette  I.etirc;  tont  ce  qui  suit  fut 
ajouté  dans  la  seconde. 
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question  que  par  rap|iort  il  la  musique.  Je  n’ai  pas  clian0'c 
I.Vdessus  un  seul  mot  dans  cette  édition  ; ainsi,  on  la  par- 
courant de  sang-froid,  le  liÆteur  pourra  s'oir  si  celte  accu- 
sation est  juste.  11  est  vrai  que,  quoique  nous  ayons  eu 
d’excellents  poètes  et  incine  quelques  musiciens  qui  n’é- 
toicnt  pas  sans  génie,  je  crois  notre  langue  peu  propre  à 
la  poésie,  et  point  du  tout  à la  musique.  Je  ne  crains  pas 
de  in’en  lajipoitcr  sur  ce  point  aux  poêles  mêmes;  car, 
quaut  aux  musiciens,  chacun  sait  qu’on  peut  se  dispenser 
de  les  consulter  sur  toute  affaire  de  raisonnement.  En  re- 
vanche, la  langue  françoisc  me  paroil  celle  des  philosophes 
et  des  sages  ' ; clic  semble  faite  pour  être  l’organe  de  la  vé- 
rité et  de  la  raison.  Malheur  à quiconque  offense  l’une  ou 
'l’autre  dans  des  écrits  qui  la  déshonorent!  Quant  à moi, 
le  plus  digne  hommage  que  je  croie  pouvoir  rendre  à cette 
belle  et  sage  langue,  dont  j’ai  le  bonheur  de  faire  usage, 
est  de  l.’icher  de  ne  la  point  avilir. 

Quoique  je  ne  veuille  et  ne  doive  point  elianger  de 
Ion  avec  le  puhiic,  que  je  n’attende  rien  de  lui,  et  que  je 
me  sourie  tout  aussi  peu  de  scs  satires  que  de  ses  éloges,  je 
crois  le  respecter  beaucoup  plus  que  cette  foule  d’écrivains 
mercenaires  et  dangereux  qui  le  Hattent  pour  leur  intérêt. 
Ce  respect,  il  est  vrai,  ne  consiste  pas  dans  de  vains  mé- 
nagements qui  marquent  l’opinion  qu’on  a de  la  faiblesse 
de  ses  lecteurs,  mais  à rendre  hommage  .à  leur  jugement, 
en  appuyant  par  des  raisons  solides  le  sentiment  qu’on 
leur  propose;  et  c’est  ce  que  je  me  suis  toujours  efforcé  de 
faire.  Ainsi,  de  quelque  sens  qu’on  veuille  envisager  les 
choses,  en  appréciant  équitablement  toutes  les  clameurs 
que  cette  lettre  a excitées,  j’ai  bien  peur  qu’à  la  fin  mon 
plus  grand  tort  ne  soit  d’avoir  raison;  car  je  sais  trop  que 
celui-là. ne  tue  sera  jamais  pardonné. 

» 

* CV»i  i«  «entiment  de  l'auteur  de  la  I.,eitre  sur  les  sourds  «t  les  muets, 
•«atiment  qu’il  soutient  très  bien  dans  l’addition  & ret  ouvrage , et  qu'il 
prouve  ..'ucore  mieux  par  tous  ses  écrits. 
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Sunt  vcrba  et  voccs,  prætcreàquc  nihil. 

Vous  souvenez-vous,  monsieur,  de  l’histoire  de 
eet  enfant  de  Silésie  dont  parle  M.  de  Fontenelle, 
et  qui  étoit  né  avec  une  dent  d’or?  Tous  les  doc- 
teurs de  l’Allemagne  s’épuisèrent  d’abord  en  sa- 
vantes dissertations  pour  expliquer  comment  on 
pouvoit  naître  avec  une  dent  d’or  ; la  dernière 
ehose  dont  on  s’avisa  fut  de  vérifier  le  fait,  et  il  se 
trouva  que  la  dent  n’étoit  pas  d’or.  Pour  éviter 
un  semblable  inconvénient,  avant  que  de  parler 
de  l’exeellence  de  notre  musique,  il  seroit  peut- 
être  bon  de  s’assurerde  son  existence, etd’exami- 
ner  d’abord,  non  pas  si  elle  est  d’or,  mais  si  nous 
en  avons  une. 

Les  Allemands,  les  Espagnols,  et  les  Anglais 
ont  long-temps  prétendu  posséder  une  musique 
propre  à leur  langue  : en  effet  ils  avoient  des  opéra 
nationaux  qu’ils  admiroient  de  très  bonne  foi;  et 
ils  étoient  bien  persuadés  qu'il  y alloit  de  leur 
gloire  à laisser  abolir  ces  chefs-d’œuvre  insup- 
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portables  à toutes  les  oreilles,  excepté  les  leurs. 
Enfin  le  plaisir  l'a  emporté  chez  eux  sur  la  vanité, 
ou,  du  moins,  ils  s’en  sont  fait  une  mieux  enten- 
due de  sacrifier  .au  goût  et  à la  raison  des  préjuges 
qui  rendent  souvent  les  nations  ridicules  par 
riionneur  même  qu’elli's  y attachent. 

Nous  sommes  encore  en  France,  à l’égard  de 
notre  musique,  dans  les  sentiments  où  ils  étoient 
alors  sur  la  leur  : mais  qui  nous  assurera  (jue, 
pour  avoir  été  plus  opiniâtres,  notre  entêtement 
en  soit  mieux  fondé?  Ignorons-nous  combien 
l’habitude  des  plus  mauvaises  choses  peut  fasciner 
nos  sens  en  leur  faveur',  et  combion  le  raison- 

* Les  curienx  seroni  peut>4^lre  bien  aises  de  trouverici  lepassa^ 
suivant,  tire  d'un  ancien  partisan  du  Coin  de  la  reine,  et  que  je 
lu  abstiens  de  traduire  pour  de  fort  bonnes  raisons  * : 

* Kt  reversus  est  rex  piissimus  Caroius,  et  rclcbravit  Itomæ  pas- 

• cha  rum  domno  apustolico,  Ecce  orta  est  cuntentio  per  dies  festos 
> paschæ  inter  cantores  RumaDorum  et  Gallorum  : dicebant  se  GalU 
■ meliùs  cantare  et  puicbriùs  qiiàm  Romani:  dicebant  se  Romani 
«doctis.simc  cantilenas  cccicsiasticas  proferre,  sicut  dorti  fucrant  à 
«santo  Grc(Torio  papâ  ; Galtos  corruplè  cantare,  et  cantilenam  sa- 

• nam  destruondo  dilacerare.  Qiire  contentio  ante  dumnum  re^^em 

• Carotum  pervenit.  Galli  verô,  propter  seouritatem  domni  régis 

• Caroli,  valdè  exprobrabant  cantoribus  romanis.  Romani  verô, 
«propter  auctoritatern  roagnæ  doctrinæ,  eos  stuWos,  nisticos,  et 
« indoctos  velut  bruta  animalia  affirroabant,  et  dortrinam  sancti 
«Gregorii  præferebant  rusticitati  eorum.  Et  cùm  altercatio  de  neu- 

* IjC  morceau  qui  suit  se  retrouve  cité  ilaus  le  Dictionnaire  de  musique,  au 
mot  Plam-Cftant.  Housicau  en  donne  une  traduction , et  fait  connoîire  l'ou- 
vrage d'où  il  est  tiré. 
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neuientet  la  réflexion  sont  nécessaires  pour  rec- 
tiGer  dans  tous  les  beaux-arts  l’approbation  mal 
entendue  que  le  peuple  donne  souvent  aux  pro- 
ductions du  plus  mauvais  goût,  et  détruire  le 
faux  plaisir  qu’il  y prend?  Ne  seroit-il  donc  point 
à ])ropos,  pour  bien  juger  de  la  musique  ftan- 
çoise , indépendamment  de  ce  (ju’en  pense  la 
populace  de  tous  les  états,  qu’on  essayât  une  fois 
de  la  soumettre  à la  coupelle  de  la  raison,  et  de 
voir  si  elle  eu  soutiendra  l’épreuve?  « Coiicedo 
« ipse  hoc  multis,  disoit  Platon,  voluptate  rausi- 
X cam  judicandam  ; sed  illam  fermé  musicam  esse 

■ trâ  parte  fiuiret^  ait  damnus  piissiratis  rex  Carolui  ad  auos  canlo- 
« res  : Dicite  palàm,  quts  purior  est,  et  quia  melior,  aut  foos  viTUs, 
«aui  rivoli  cjus  longe  decorrentes?  Respooderunt  omnes  unâ  voce, 
«fontem,  velot  capot  et  originem,  puriorem  esse;  rivulos  aulem 
« ejus  quanti  longiiis  à fonte  recesseriot,  taiHô  turbolentos  el  sor~ 
« dibus  ac  inimiiDdiliis  corruptos.  Et  ait  doennus  rex  Carolos  : Rever- 
«timini  vos  ad  fontem  sancti  Gregorii,  qaia  manifesté  oomiptstis 
«cantilenam  ecclesiasticam.  Mox  petiit  domnus  rex  Cnrolus  ab 
m Âdriano  papà  cantores  qui  Franciom  corrigèrent  de  cantu.  At  ille 

■ dédit  ei  'J'Iieodorum  et  Bencdictnm,  doclissimos  cantores,  qui  à 
«sancto  Gregorio  eroditi  fiierant,  tribuitque  aniiphonarios  sancti 
« Gregorii,  quos  ipse  nota>'crat  noté  romani.  E)oDtnus  vero  rex  Ca- 

■ rolus  reverteos  in  Franciam  misil  unum  cantorem  iu  Métis  civitate, 

■ altorum  in  Suessionis  civitate,  pneclpiens  de  omnibus  civitaiibos 
«Franciœ  magistros  acholæ  antiphonarios  eis  ad  corrigendum  Ira» 
« dere , et  ab  eU  discere  canCare.  Correcti  sont  ergb  antiphonarii 
«Franconim,  quos  uousquiaque  pro  suo  arbitrio  vitiaverat,  addens 

■ vcl  minnens  i et  omnes  Franciœ  cantores  didicerunt  notam  roma- 
« nam,  quam  nunc  vocant  notam  francicam  : exc^to  quod  tremulas 

■ et  winnulas,  tive  eollisibUes  vet  secabiles  voces  in  cantu  non  pote- 
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«dico  pulcherriman , quæ  optiiiios  sutisque  eru- 
« ditos  delectet'.  » 

Je  n’ai  pas  dessein  d’approfondir  ici  cet  examen  ; 
ce  n’est  pas  l’affaire  d’iinc  lettre,  ni  peut-être  la 
mienne.  Je  voudrois  seulement  tâcher  d’établir 
quelques  principes  sur  lesquels,  en  attendant 
qu’on  en  trouve  de  meilleurs,  les  maîtres  de  l’art , 
ou  plutôt  les  philosophes,  pussent  dirijjer  leurs 
recherches  ; car,  disoit  autrefois  un  sape,  e’est  au 
pocte  à faire  de  la  poésie,  et  au  musicien  à faire 
de  la  musique;  mais  il  n'appartient  qu’au  philo- 
sophe de  bien  parler  de  l'une  et  de  l’autre. 

Toute  musique  ne  peut  être  composée  que  de 
ces  trois  choses  : mélodie  ou  chant,  harmonie  ou 
accompafynement,  mouvement  ou  mesure’. 


« rant  perfectè  exprimere  Franrî , naturali  voce  barbarici  fraogeute» 

> in  gutture  voces,  quâm  potiiia  exprimentes.  Majus  aateni  uagia- 

• lerinm  cantandi  in  Métis  remansit  ; quantiimque  magisterium  ro- 
«manum  guperat  metense  in  arte  cantandi,  tantb  superat  metensU 
«cantilcna  cætcras  scholas  Gailorum.  Similiier  erudierant  romani 
«cantores  supradictus  cantores  Francorum  in  arte  organandi.  Et 

• domnus  rex  Carolus  iterùm  à HornA  artis  graromaticæ  et  compu- 

> tatorûe  magistros  secum  addexit  in  Franciam,  et  ubique  sludium 
« iitterarum  expandcrc  jussit.  Ante  ipsum  enim  domnum  regem  Ca> 
<■  rolum,  in  Gailià  nullum  studium  fucrat  liberalium  arüum.  " 

'*  Üe  Leg.,  lib.  il.  (Tome  viii,  page  71 , edit.  de  Dcux«Pont$.  ) 
Ficio,  dont  Uou.tseau  transcrit  ici  la  traduction,  après  ces  mots^ 
vciuptate  musicam  judicanJantf  ajoute,  non  tamen  quoruwvis  ho- 

minum  votuptate;  sed  lUam etc. 

* Quoiqu'on  entende  par  mesure  la  détermination  «lu  nombre  et 
du  rapport  «les  temp.s,  et  par  mouvement  celle  du  degré  de  vitesse, 
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Quoique  le  chant  tire  son  principal  caractère 
de  la  mesure,  comme  il  n^it  immédiatement  de 
l'harmonie,  et  qu’il  assujettit  toujours  l'accompa- 
fjnement  à sa  marche,  j'unirai  ces  deux  parties 
dans  un  même  article;  puis  je  parlerai  de  la  me- 
sure séparément. 

L’harmonie , ayant  son  principe  dans  la  nature, 
est  la  même  pour  toutes  les  nations;  ou  si  elle  a 
qiiel([ues  différences,  clics  sont  introduites  par 
celle  de  la  mélodie  : ainsi,  c’est  de  la  mélodie 
seulement  qu’il  faut  tirer  le  caractère  particulier 
d’une  musique  nationale,  d'autant  plus  que  ce  ca- 
. ractère  étant  principalement  donné  par  la  langue, 
le  chant  proprement  dit  doit  ressentir  sa  plus 
grande  inQuence. 

On  peut  concevoir  des  langues  plus  propres  à 
la  musique  les  unes  que  les  autres  : on  en  peut 
concevoir  qui  ne  le  seroient  point  du  tout.  Telle 
en  pourrait  être  une  qui  ne  serait  composée 
que  de  sons  mixtes,  de  syllabes  muettes,  sourdes, 
ou  nasales,  peu  de  voyelles  sonores,  beaucoup 
de  consonnes  et  d’articulations,  et  qui  manque- 
roit  encore  d’autres  conditions  essentielles  dont 
je  parlerai  dans  l’article  de  la  mesure.  Cherebons, 
par  curiosité,  ce  qui  résulteroit  de  la  musique 
appliquée  à une  telle  langue.  . 


j’ai  cru  pouToîr  ici  confondre  ces  choses  sous  l’idée  {générale  de 
modifications  de  la  durée  ou  du  temps- 
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Premièrement , le  défaut  d'éclat  dans  le  son  des 
voyelles  oblifjeroit  d’en  donner  beaucoup  à celui 
des  notes;  et,  parceqne  la  lan{juc  seroit  sourde, 
la  musique  seroit  criarde.  En  second  lieu,  la  du- 
reté et  la  fréquence  des  consonnes  fbreeroient  à 
exclure  beaucoup  de  mots,  à ne  procéder  sur  les 
autres  que  par  des  intonations  élémentaires; et  la 
musique  seroit  insipide  et  monotone  : sa  marche 
seroit  encore  lente  et  ennuyeuse  par  la  même 
raison  ; et  quand  on  voudroit  presser  un  peu  le 
mouvement,  sa  vitesse  ressembleroit  à celle  d’un 
corps  dur  et  anf;uleux  qui  roule  sur  le  pavé. 

<^k)nime  une  telle  musique  seroit  dénuée  de  > 
toute  mélodie  agréable,  on  tâcheroit  d’y  suppléer 
par  des  beautés  factices  et  peu  naturelles;  on  la 
charf;eroit  de  modulations  fréquentes  et  régu- 
lières, mais  froides,  sans  grâces  et  sans  expres- 
sion; on  inventeroit  des  fredons,  des  cadences, 
des  ports-de-voix , et  d’autres  agréments  postiches, 
qu’on  prodigueroit  dans  le  chant,  et  qui  ne  fe* 
roient  que  le  rendre  plus  ridicule  sans  le  rc4dre 
moins  plat.  La  musique,  avec  toute  cette  maus- 
sade jwrure,  resteroit  languissante  et  sans  expres- 
sion ; et  ses  images , dénuées  de  force  et  d’é- 
nergie, peindroient  peu  d’objets  en  beaucoup  de 
notes,  comme  ces  écritures  gothiques  dont  les 
lignes,  remplies  de  traits  et  de  lettres  figurées, 
lie  contiennent  que  deux  ou  trois  mots,  et  qui 


Digitized  by  Google 


suit  LA  MUSIQUE  FRANÇOISE.  171 
renferment  très  peu  de  sens  en  un  grand  es- 
pace. 

L’impossibilité  d’inventer  des  chants  agréables 
obligeroit  les  compositeurs  à tourner  tous  leurs 
soins  du  côté  de  l'harmonie;  et,  faute  de  beautés 
réelles,  ilsy  introduiroient  des  beautés  de  conven- 
tion, qui  II ’auroient  presque  d’autre  mérite  que  la 
difficulté  vaincue  ; au  lieu  d'une  bonne  musique, 
ils  imagineroient  une  miisiquesavante;  pour  sup- 
pléer au  chant,  ils  multiplieroient  les  accompa- 
gnements; il  leur  en  coûteroit  moins  de  placer 
beaucoup  de  mauvaises  parties  les  unes  au-dessns 
des  autres,  que  d’en  faire  une  qui  fûtbonne.  I*our 
ôter  l'insipidité,  iis  augmenteroient  la  conhision; 
ils  croiroientbiire  de  la  musique,  et  ils  neferoient 
que  du  bruit. 

Un  autre  effet  qui  résulteroit  du  défaut  de  mé- 
lodie scroit  que  les  musiciens,  n’en  ayant  qu’une 
fausse  idée,  trouveroient  par-tout  une  mélodie  à 
leur  manière;  n’ayant  pas  de  véritaWe  chant,  les 
parties  de  chant  ne  leur  coûteroient  rien  à multi- 
plier, parccqu’ils  donneroient  hardiment  ce  nom 
à ce  qui  n’en  seroit  pas,  même  jusqu’à  la  basse 
continue,  à l’unisson  de  laquelle  ils  feroientsans 
façon  réciter  les  basses-tailles;  sauf  à couvrir  le 
tout  d’une  sorte  d’accompagnement  dont  la  pré- 
tendue mélodie  n’auroit  aucun  rapport  à celle  de 
la  partie  vocale.  Par-toutoùiis  verroient  des  notes 
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ils  trouveroient  du  chant,  attendu  qu’en''en'et' 
leur  chant  ne  seroit  que  des  notes,  V oces,  piœte- 
reùque  nihil. 

Passons  maintenant  à la  mesure,  dans  le  sen- 
timent de  la({ueilc  consiste  en  (grande  partie  la 
beauté  et  l’expression  du  chant.  La  mesure  est 
à-j)eu-près  h la  mélodie  ce  que  la  syntaxe  est  au 
discours;  c’est  elle  qui  fait  renchaînement  des 
mots,  qui  distin{juc  les  phrases,  et  qui  donne  un 
sens,  une  liaison  au  tout,  'foute  musique  dont  on 
ne  sent  point  la  mesure  ressemble , si  la  faute  vient 
de  celui  qui  l’exécute,  à une  écriture  en  chiffres, 
dont  il  faut  nécessairement  trouver  la  clef  pour 
en  démêler  le  sens;  mais  si  en  effet  cette  musique 
n’a  pas  de  mesure  sensible,  ce  n’est  alors  (ju’une 
collection  confuse  de  mots  pris  au  hasard  et  écrits 
sans  suite,  auxquels  le  lecteur  ne  trouve  aucun 
sens,  pareeque  l’auteur  n’y  en  a point  mis. 

J’ai  dit  que  toute  musique  nationale  tire  son 
principal  caractère  de  la  lanjjuequi  lui  est  propre, 
et  je  dois  ajouter  que  c’est  principalement  la 
prosodie  de  la  lanjpie  qui  constitue  ce  caractère. 
Comme  la  musique  vocale  a précédé  de  beaucoup 
l’instrumentale,  celle-ci  a toujours  rec;u  de  l’autre 
ses  tours  de  chant  et  sa  mesure  : et  les  diverses 
mesures  de  la  musique  vocale  n’ont  pu  naitre  que 
des  diverses  manières  dont  on  pou  voit  scander  le 
discours  et  placer  les  brèves  et  les  longues  les  unes 
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à l’égard  des  autres;  ce  qui  est  très  évident  dans 
la  musique  grecque,  dont  toutes  les  mesures  n’é- 
toicQt  que  les  formules  d'autant  de  rhythmes 
fournis  par  tous  les  arrangements  des  syllabes 
longues  ou  brèves,  et  des  pieds  dont  la  langue 
et  la  poésie  étoient  susceptibles.  De  sorte  que, 
quoiqu’on  puisse  très  bien  distinguer  dans  le 
rhythme  musical  la  mesure  de  la  prosodie,  la 
mesure  du  vers,  et  la  mesure  du  chant,  il  ne  faut 
pas  douter  cpie  la  musique  la  plus  agréable,  ou 
(lu  moins  la  mieux  cadencée,  ne  soit  celle  où  ces 
trois  mesures  concourent  ensemble  le  plus  par- 
faitement qu’il  est  possible. 

Après  ces  éclaircissements  je  reviens  à mon 
hypothèse,  et  jesupposeque  la  même  langue  dont 
je  viens  de  parler  eût  une  mauv]^aisc  prosodie,  peu 
marquée,  sans  exactitude  et  sans  précision;  que 
les  longues  et  les  brèves  n’eussent  pas  entre  elles, 
en  durées  et  en  nombres,  des  rapports  simples  et 
propres  à rendre  le  rhythme  agréable,  exact,  rti- 
gulier;  qu’elle  eût'des  longues  plus  ou  moins  lon- 
gues les  unes  que  les  autres,  des  brèves  plus  ou 
moins  brèves,  des  syllabes  ni  brèves  ni  longues, 
et  que  les  différences  des  unes  et  des  autres  fussent 
indéterminées  et  presque  incommensurables:  il 
est  clair  que  la  musique  nationale , étant  contrainte 
de  recevoir  dans  sa  mesure  les  irrégularités  de  la 
prosodie,  n’en  auroit  qu’une  fort  vague,  inégale 
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et  très  peu  sensible;  que  le  récitatif  se  seutiroit-  '• 
sur-tout  de  cette  irré(;ularité,  qu’on  ne  saurait 
presque  comment  y faire  accorder  les  valeurs  des 
notes  et  celles  des  syllabes;  qu’on  scroit  contraint' 
d’y  changer  de  mesure  à tout  moment,  et  qu’on 
ne  pourrait  jamais  y rendre  les  vers  dans  un 
rhythme  exact  et  cadencé;  que,  même  dans  les 
airs  mesurés,  tous  les  mouvements  scroient  peu 
naturels  et  sans  précision;  que,  pour  peu  de  len- 
teur qu’on  joignit  à ce  défaut,  l'idée  de  l'égalité 
des  temps  se  perdroit  entièrement  dans  l’esprit 
du  chanteur  et  de  l’auditeur;  et  qu’enfin  la  me- 
sure n’étant  plus  sensible,  ni  scs  retours  égaux, 
elle  neseroitassujettiequ’au  capricedu  musicien, 
qui  pourroit,  à cha(|ue  instant,  la  presser  ou  ra- 
lentir h son  gré,  de  sorte  qu’il  ne  seroit  pas  pos- 
sible dans  un  concert  de  se  passer  de  quelqu’un 
qui  la  marquât  à tous,  selon  la  fantaisie  ou  la 
commodité  d’un  seul. 

C’est  ainsi  que  les  acteurs  contracleroient  telle- 
ment l’habitude  de  s'asservir  la  mesure,  qu’on  les  ■* 
entendrait  même  l’altérer  à dessein  dans  les  mor- 
ceaux où  le  compositeur  seroit  venu  à bout  de  la 
rendre  sensible.  Marquer  la  mesure  seroit  une 
faute  contre  la  composition,  et  la  suivre  en  seroit 
une  contre  le  goût  du  chant;  les  défauts  passe- 
raient pour  des  beautés,  et  les  beautés  pour  des 
défauts;  les  vices  seroient  établis  en  règles;  et. 
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pour  faire  de  la  inusi(|ue  au  goût  de  la  nation,  il 
ne  (aiidroit  que  s'attacher  avec  soin  à ce  qui  dé- 
plaît à tous  les  autres. 

Aussi  avec  quelque  art  qu’on  cherchât  à couvrir 
les  défauts  d’une  pareille  musique,  il  seroit  impos- 
sible qu’elle  plût  jamais  à d’autres  oreilles  qu'à 
celles  des  naturels  du  pays  où  elle  seroit  en  usage: 
à force  d’essuyer  des  reproches  sur  leur  mauvais 
goût,  à force  d’entendre  dans  une  langue  plus  fa- 
vorable de  la  véritable  musique,  ils  chercheroieut 
à en  rapprocher  la  leur,  et  ne  feroient  que  lui  ôter 
son  caractère  et  la  convenance  quelle  avoit  avec  la 
langue  pour  laquelle  elle  avoit  été  faite.  S’ils  voii- 
loient  dénaturer  leur  chant,  ils  le  rendroient  dur, 
baroque,  et  presque  inchantable;  s'ils  se  conten- 
aient de  l’orner  par  d’autres  accompagnements 
que  ceux  qui  lui  sont  propres , ils  ne  feroient  que 
man|uer  mieux  sa  platitude  par  un  contraste 
inévitable  : ils  ôteroient  à leur  musique  la  seule 
beauté  dont  elle  étoit  susceptible,  en  ôtant  à 
toutes  ses  parties  l’uniformité  de  caractère  qui  la 
faisoit  être  une;  et  en  accoutumant  les  oreilles  à 
dédaigner  le  chant  pour  n’écouter  que  la  sym- 
phonie, ils  parviendroient  enhn  à ne  faire  servir 
les  voix  que  d’accompagnement  à l’accompagne- 
meut,  ^ 

Voilà  par  quel  moyen  la  musique  d’une  telle 
nation  se  diviseroit  en  musique  vocale  et  musique 
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instrumentale;  voil.i  comment,  en  donnant  des 
caractères  différents  à ces  deux  espèces,  on  en 
fcroit  un  tout  monstrueux.  La  symphonie  vou- 
droit  aller  en  mesure;  et  le  chant  ne  pouvant 
souffrir  aucune  gène , on  entendroit  souvent  dans 
les  mêmes  morceaux  les  acteurs  et  l’orchestre  se 
contrarier  et  se  faire  obstacle  mutuellement  : cette 
incertitude  et  le  mélange  des  deux  caractères  in- 
troduiroient  dans  la  manière  d’accompagner  une 
froideur  et  une  lâcheté  qui  se  tourneroient  telle- 
ment en  habitude,  que  les  symphonistes  ne  pour- 
roient  pas,  même  en  exécutant  de  bonne  musique, 
lui  laisser  de  la  force  et  de  l’énergie.  En  la  jouant 
comme  la  leur,  ils  l’énerveroient  entièrement;  ils 
feroient  fort  les  doux , doux  les  fort,  et  ne  connot- 
troient  pas  une  des  nuances  de  ces  deux  mots. 
Ces  autres  mots,  rinforzendo,  dolce' , risoluto,  con 
gmto,  spiritoso,  soslenuto,  con  brio,  n’auroient  pas 
même  de  synonymes  dans  leur  langue,  et  celui 
(ïexprension  n’y  auroit  aucun  sens  ; ils  substitue- 
roient  je  ne  sais  combien  de  petits  ornements 
froids  et  maussades  à la  vigueur  du  couj)  d’archet. 
Quelque  nombreux  que  fïkt  l’orchestre,  ilneferoit 
aucun  effet,  ou  n’en  feroitqu’un  très  désagréable. 
Comme  l’exécution  seroit  toujours  lâche,  et  que 

Il  n’y  .1  peut-être  p.is  t|uatrc  symphunistes  françoi.t  qui  s.ichen1 
U différence  ilc  piano  et  dolce;  et  c'e^t  fort  inutilement  qu*ilâ  In 
sauroient,  car  qui  d’entre  eux  iteroit  en  état  de  In  rendre? 
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les  symphonistes  aimeroient  mieux  jouer  propre- 
ment que  d’aller  en  mesure,  ils  ne  seroicnt  jamais 
ensemble:  ils  ne  pourroient venir  about  de  tirer 
un  son  net  et  juste,  ni  de  rien  exécuter  dans  son 
caractère;  et  les  étranjjei-s  seroicnt  tout  surpris 
que,  à quelques  uns  près,  un  orchestre  vanté 
comme  le  premier  du  monde  scroit  à peine  di{;uo 
des  tréteaux  d’une  guinguette'.  Il  devroit  natu- 
rellement arriver  que  de  tels  musiciens  prissent 
en  haine  la  musique  qui  auroit  mis  leur  honte 
en  évidence;  et  bientôt,  joignant  la  mauvaise  vo- 
lonté au  mauvais  goût,  ils  mettroient  encore  du 
dessein  prémédité  dans  la  ridicule  exécution  dont 
ils  auroient  bien  pu  se  fier  à leur  maladresse. 

D’après  une  autre  supposition  contraire  à celle 
que  je  viens  de  faire,  je  pourvois  déduire  aisément 
toutes  les  qualités  d’une  véritable  musique,  faite 
pour  émouvoir,  pour  imiter,  pour  plaire,  et  pour 
porter  au  cœur  les  plus  douces  impressions  de 
l’harmonie  et  du  chant;  mais,  comme  ceci  nous 
écarteroit  trop  de  notre  sujet,  et  sur-tout  des 
idées  qui  nous  sont  connues,  j’aime  mieux  me 
borner  à quelques  observations  sur  la  musique 

' ConiDU'  on  m’<i  as.4ur«  qu'il  y avoil  parun  le.s  symphonistes  de 
l’Opéra  non  senlement  de  très  bons  violons  ^ ce  que  je  confesse 
qu'ils  sont  presque  tous,  pris  séparément , mais  de  véritnhlement 
hoonélcs  gens,  qui  ne  se  prêtent  point  aux  cabales  de  leurs  coii> 
frère»  pour  mal  servir  le  public,  je  me  hâte  d'ajouter  ici  celte  dis- 
tinction, pour  réparer,  autant  qu'il  est  en  mot,  le  tort  que  je  puis 
avoir  vis-à-vis  de  ceux  qui  la  méritent, 
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italienne,  qui  puissent  nous  aider  à mieux  jujyer 

de  la  notre. 

Si  l'on  deinandoit  la({uellc  de  toutes  les  lanf^ues 
doit  avoir  une  meilleure  jjrammaire,  je  répon- 
drois  que  c’est  celle  du  peuple  qui  raisonne  le 
mieux  ; et  si  l’on  demandolt  lequel  de  tous  les 
peuples  doit  avoir  une  meilleure  musique,  je  di- 
rois  que  c’est  celui  dont  la  lan^yue  y est  le  plus 
propre.  C’est  ce  que  j’ai  déjà  établi  ci-devant,  et 
que  j’aurai  occasion  de  confirmer  dans  la  suite 
de  cette  lettre.  Or,  s’il  y a en  Europe  une  langue 
propreà  la  musique, c’est certainementritalienne; 
car  cette  langue  est  douce,  sonore,  harmonieuse, 
et  accentuée  plus  qu’aucune  autre,  et  ces  quatre 
qualités  sont  précisément  les  plus  convenables 
au  chant. 

Elle  est  douce,  pareeque  les  articulations  y sont 
peu  composées,  que  la  rencontre  des  consonnes  y 
est  rare  et  sans  rudesse,  et  qu’un  très  grand  nom- 
bre de  syllabes  n’y  étant  formées  que  de  voyelles, 
les  fréquentes  élisions  en  rendent  la  prononcia- 
tion plus  coulante;  elle  est  sonore,  pareeque  la 
plupart  des  voyelles  y sont  éclatantes,  qu’elle  n’a 
pas  de  diphtongues  composées,  qu’elle  a peu  ou 
point  de  voyelles  nasales,  et  que  les  articulations 
rares  et  faciles  distinguent  mieux  le  son  des  syl- 
labes, qui  en  devient  plus  net  et  plus  plein.  A 
l'égard  de  l’harmonie,  qui  dépend  du  nombre  et 
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de  la  prosodie  autant  que  des  sons , l'avanta{>e  de 
la  langue  italienne  est  manifeste  sur  ce  point;  car 
il  faut  remarquer  que  ce  qui  rend  une  lanf;ue 
harmonieuse  et  véritablement  pittoresque  dépend 
moins  de  la  force  réelle  de  ses  termes  que  de  la 
distance  qu’il  y a du  doux  au  fort  entre  les  sons 
qu'elle  emploie,  et  du  choix  qu’on  en  peut  faire 
pour  les  tableaux  qu’on  a à peindre.  Ceci  sup- 
posé, que  ceux  qui  pensent  que  l'italien  n’est  que 
le  lanf'af'e  de  la  douceur  et  de  la  tendresse  pren- 
nent la  peine  de  comparer  entre  elles  ces  deux 
strophes  du  Tasse: 


Tcneri  sdegni,  c placide  e tranquille 
Repulse,  c cari  v«zzi , c licte  pact, 

Sorrisi,  parolctte,  c doici  stillc 
Di  pianto, e sospir  trooebi,  e molli  baci  : 

Fuse  tai  cosc  tutte,  c poscia  unille, 

Ed  al  foco  temprù  di  lente  faci  ; 

F ne  formo  quel  si  mirabil  cinto 
Di  ch*  ella  aveva  il  bel  Hanco  succincto. 

Chiama  gli  abitator  d eir  ombre  eteme 
H rauco  suon  délia  (artarea  tromba  : 

Treman  le  spaziose  atre  caverne, 

E l’acr  cieco  a quel  romor  rimbomba  ; 

Nè  si  stridendo  mai  dalle  supeme 
Kegioni  del  cicio  il  folgor  piomba, 

Nè  si  scossa  giammai  tréma  la  terra 
Quando  i vapori  in  sen  gravida  serra. 

Et  s’ils  désespèrent  de  rendre  en  françois  la  douce 
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liarnionie  de  l’uiie,  qu’ils  essaient  d’exprimer  la 
rauque  dureté  de  l’autre.  Il  n’est  pas  besoin , pour 
jufjcr  de  ceci,  d’entendre  la  langue,  il  ne  faut 
qu’avoir  des  oreilles  et  de  la  bonne  foi.  Au  reste 
vous  observerez  que  cette  dureté  de  la  dernière 
strophe  n’est  point  sourde,  mais  très  sonore,  et 
qu’elle  n'est  que  pour  l’oreille  et  non  pour  la  pro- 
nonciation ; car  la  langue  n’articule  pas  moins  fa- 
cilement les  r multipliées  qui  font  la  rudesse  de 
cette  strophe,  que  les  / qui  rendent  la  première 
si  roulante.  Au  contraire,  toutes  les  fois  que  nous 
voulons  donner  de  la  dureté  à l’harmonie  de  notre 
langue,  nous  sommes  forcés  d’entasser  des  con- 
sonnes de  toute  espèce  qui  forment  des  articula- 
tions difficiles  et  rudes;  ce  qui  retarde  la  marche 
du  chant  et  contraint  souvent  la  musique  d’aller 
plus  lentement,  précisément  quand  le  sens  des 
paroles  exigeroit  le  plus  de  vitesse. 

Si  je  voulois  m’étendre  sur  cet  article,  je  pour- 
rois  peut-être  vous  faire  voir  encore  que  les  in- 
versions de  la  langue  italienne  sont  beaucoup 
plus  favorables  à la  bonne  mélodie  que  l’ordre 
didactique  de  la  nôtre,  et  qu’une  phrase  musicale 
se  développe  d’une  manière  plus  agréable  et  plus 
intéressante,  quand  le  sens  du  discours,  long- 
temps suspendu,  se  résout  sur  le  verbe  avec  la 
cadence,  que  quand  il  se  développe  à mesure,  et 
laisse  affaiblir  ou  satisfaire  ainsi  par  degrés  le 


Digitized  by  Coogle 


SUR  LA  MUSIQUE  FRANÇOISE.  i8i 
désir  de  l'esprit,  tandis  que  celui  de  l'oreille  aug- 
mente en  raison  contraire  jusqu'à  la  fin  de  la 
phrase.  Je  vous  prouverois  encore  que  l’art  des 
suspensions  et  des  mots  entrecoupés,  que  l’heu- 
reuse eonstitution  de  la  langue  rend  si  familier  à 
la  musique  italienne,  est  entièrement  inconnu 
dans  la  nôtre,  et  que  nous  n’avons  d’autre  moyen 
pour  y suppléer,  que  des  silences  qui  ne  sont  ja- 
mais du  chant,  et  qui,  dans  ces  occasions,  mon- 
trent plutôt  la  pauvreté  de  la  musique  que  les 
ressources  du  musicien. 

Il  me  resteroit  à parler  de  l’accent,  mais  ce 
point  important  demande  une  si  profonde  dis- 
cussion, qu’il  vaut  mieux  la  réservera  une  meil- 
leure main  : je  vais  donc  passer  aux  choses  plus 
essentielles  à mon  objet,  et  tâcher  d’examiner 
notre  musique  en  elle-même. 

Les  Italiens  prétendent  que  notre  mélodie  est 
plate  et  sans  aucun  chant,  et  toutes  les  nations' 
neutres  confirment  unanimement  leur  jugement 
sur  ce  point;  de  notre  côté,  nous  accusons  la  leur 
d’être  bizarre  et  baroque*.  J’aime  mieux  croire 

' Il  a clé  un  temps,  dit  milord  Shaftesbury,  où  Tasage  de  parler 
fran^'ois  aroit  mis  parmi  nous  la  musique  fraiiçoise  à la  mode.  Mais 
bientôt  la  musique  italienne  nous  montrant  la  nature  de  plus  prè)ts 
nous  dégoûta  de  l’autre,  et  nous  là  6t  aperccroir  aussi  lourde,  nussi 
plate,  et  aussi  maussade  qu’elle  }*cst  en  effet, 

* Il  me  semble  qu’on  n’ose  plus  tant  faire  ce  reproche  \ la  mélo' 
die  italienne,  depuis  qu’elle  s'est  fait  entendre  parmi  nous:  c'est 
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que  les  uns  et  les  autres  se  trompent  que  d’être 
réduit  à dire  que , dans  des  contrées  où  les  sciences 
et  tous  les  arts  sont  parvenus  à un  si  haut  déféré  « 
la  musique  seule  est  encore  à naître. 

Les  moins  prévenus  d’entre  nous  ' se  conten- 
tent de  dire  que  la  musique  italienne  et  la  fran- 
<(Oise  sont  toutes  deux  bonnes,  chacune  dans  son 
genre,  chacune  pour  la  langue  qui  lui  est  propre: 
mais,  outre  que  les  autres  nations  ne  conviennent 
pas  de  cette  parité,  il  resteroit  toujours  à savoir 
laquelle  des  deux  langues  peut  comporter  le  meil- 
leur genre  de  musique  en  soi.  Question  fort  agi- 
tée en  France , mais  qui  ne  le  sera  jamais  ailleurs  ; 
question  qui  ne  peut  être  décidée  que  p>ar  une 
oreille  parfaitement  neutre,  et  qui,  par  consé- 
quent, devient  tous  les  jours  plus  difficile  à ré- 
soudre dans  le  seul  pays  où  elle  soit  un  problème. 
Voici  sur  ce  sujet  quelques  expériences  que  cha- 
cun est  maître  de  vérifier,  et  qui  me  paraissent 
pouvoir  servir  à cette  solution,  du  moins  quant  à 
la  mélodie,  à laquelle  seule  se  réduit  presque 
toute  la  dispute. 

.l’ai  pris  dans  les  deux  musiques  des  airs  égale- 

ainsi  que  cetle  musique  admirable  n*a  qu’à  se  montrer  telle  qu'elle 
est  pour  se  justifier  de  tous  les  torts  dont  on  l'aecuse. 

' Plusieurs  condamnent  l’eiclusiion  totale  que  les  amateurs  de 
musique  donnent  sans  balancer  à la  musique  françoise  ; ces  roodért^s 
conciliateurs  ne  voudroient  pas  de  Qoùts  exclusifs,  comme  si  l'amour 
de.s  bonnes  choses  devoit  faire  aimer  les  mauvaise!. 
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ment  estimés  chacun  dans  son  genre,  et,  les  dé- 
pouillant les  uns  de  leurs  ports-di>voix  et  de  leurs 
cadences  éternelles,  les  autres  des  notes  sous-cn- 
teiiducs  que  le  compositeur  ue  se  donne  point  la 
peine  d'écrire,  et  dont  il  sc  remet  à rintelligeiicc 
du  chanteur je  les  ai  solKés  e.xactenient  sur  la 
note,  sans  aucun  ornement,  et  sans  rien  iburiiir 
de  moi-même  au  sens  ni  à la  liaison  de  la  phrase. 
Je  ne  vous  dirai  point  ({uel  a été  dans  mon  esprit 
le  résultat  de  cette  comparaison,  parccque  j’ai  le 
droit  de  vous  proposer  mes  raisons  et  non  jias 
mou  autorité:  je  vous  rends  compte  seulement 
des  moyeusque  j'ai  pris  pour  me  déterminer,  afin 
que,  si  vous  les  trouvez  bons,  vous  puissiez  les 
employer  à votre  tour.  Je  dois  vous  avertir  seule- 
ment que  cette  expérience  demande  bien  plus  de 
précaution  qu'il  ne  semble.  La  première  et  la  plus 
dilHcile  de  toutes  est  d’être  de  bonne  foi,  et  de  se 
reudre  également  é<|uilable  dans  le  choix  et  dans 
le  jugement.  La  seconde  est  que,  pour  tenter  cet 

* C’est  donner  tonte  la  favenr  k ta  musique  françotse , que  de  l’y 
prendre  ainsi  : car  ces  notes  sous-entendues  dans  rilallenne  ne  sont 
pas  moins  de  l’essence  de  la  mélodie  que  celles  qui  sont  sur  le  papier. 
H s’a{;it  moins  de  ce  qui  est  écrit  que  de  ce  qui  doit  sc  chanter,  et 
cette  manière  de  noter  doit  seulement  passer  pour  une  Sorte  d’abré- 
viation : au  lieu  que  les  cadences  et  les  porls-dc-vuix  du  chaut  Fran- 
çois sont  bien,  si  l'on  veut,  exigés  par  le  goût,  mais  ne  runstituenl 
point  la  mélodie  et  ne  sont  pas  de  son  essence  : c'esi  pour  elle  une 
sorte  de  fard  qui  couvre  sa  laideur  sans  la  détruire,  et  qui  ne  la  rend 
ijue  plus  ridicule  aux  oreilles  sensibles. 
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examen,  il  faut  nécessairement  être  également 
versé  dans  les  deux  styles;  autrement  celui  qui 
seroit  le  plus  fumilicr  $c  prcsciitcroit  à chaque 
instant  à l’esprit  au  préjudice  de  l’autre  ; et  cette 
deuxième  condition  n’est  guère  plus  facile  que  la 
première;  car  de  tous  ceux  qui  connoissent  bien 
l’une  et  l’autre  musique,  nul  ne  balance  sur  le 
choix  ; et  l’on  a pu  voir  par  les  plaisants  barbouil- 
lages de  ceux  qui  se  sont  mêlés  d’attaquer  l'ita- 
licnnc,  quelle  connoissance  ils  avoient  d’elle  et  de 
l’art  en  général. 

Je  dois  ajouter  qu’il  est  essentiel  d’aller  bien 
exactement  en  mesure  ; mais  je  prévois  que  cet 
avertissement,  superflu  dans  tout  autre  pays, 
sera  fort  inutile  dans  celui-ci , et  cette  seule  omis- 
sion entraîne  nécessairement  l’incompétence  du 
jugement. 

Avec  toutes  ces  précautions , le  caractère  de 
chaque  genre  ne  tarde  pas  à se  déclarer,  et  alors 
il  est  bien  difficile  de  ne  pas  revêtir  les  phrases 
des  idées  qui  leur  conviennent,  et  de  n’y  pas  ajou- 
ter, du  moins  par  l'esprit,  les  tours  et  les  orne- 
ments qu’on  a la  force  de  leur  refuser  par  le 
chant.  Il  ne  faut  pas  non  plus  s’en  tenir  à une 
seule  épreuve,  car  un  air  peut  plaire  plus  qu’un 
autre,  sans  que  cela  décide  de  la  préférence  du 
genre  ; et  ce  n’est  qu’après  un  grand  nombre  d’es- 
sais qu’on  peut  établir  un  jugement  raisonnable  ; 
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d’ailleurs , en  s’ôtant  la  connoissauce  des  paroles, 
on  s’ôte  celle  de  la  partie  la  plus  importante  de  la 
mélodie,  qui  est  l’expression;  et  tout  ce  qu’on 
peut  décider  par  cette  voie,  c’est  si  la  modulation 
est  bonne  et  si  le  chant  a du  naturel  et  de  la 
beauté.  Tout  cela  nous  montre  combien  il  est  dil- 
ficile  de  prendre  assez  de  précautions  contre  les 
préjufjés,  et  combien  le  raisonnement  nous  est 
nécessaire  pour  nous  mettre  en  état  de  juf[cr  sai- 
nement des  choses  de  goût. 

J’ai  fait  une  autre  épreuve  qui  demande  moins 
de  précautions,  et  qui  vous  paroîtra  peut-être 
plus  décisive.  J’ai  donné  à chanter  à des  Italiens 
les  plus  beaux  airs  de  Lulli,  et  à des  musiciens 
François  des  airs  de  Léo  et  du  Pergolèse;  et  j’ai 
remarqué  que,  quoique  ceux-ci  fussent  fort  éloi- 
gnés de  saisir  le  vrai  goût  de  ces  morceaux,  ils  en 
sentoient  pourtant  la  mélodie,  et  en  tiroientàleur 
manière  des  phrases  de  musique  chantantes, 
agréables  et  bien  cadencées.  Mais  les  Italiens  sol- 
fiant très  exactement  nos  airs  les  plus  pathétiques, 
n'ontjamaispu  y reconnoîire  ni  phrases  ni  chant; 
ce  n’étoit  pas  pour  eux  de  la  musique  qui  eût  du 
sens,  mais  seulement  des  suites  de  notes  placées 
sans  choix,  et  comme  au  hasard;  ils  les  chan- 
toient  précisément  comme  vous  liriez  des  mots 
arabes  écrits  en  caractères  François'. 

' Nos  musicicDS  prëteodenC  tirer  un  grand  avantage  de  cette  dîf- 
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Troisième  expérience.  J’ai  vu  à Venise  un  Ar- 
ménien, homme  d’esprit,  qui  n'avoit  jamais  en- 
tendu de  musique,  et  devant  lequel  on  exécuta, 
dans  un  même  concert,  un  monologue  françois 
qui  commence  par  ce  vers. 

Temple  sacré,  séjour  tranquille 

et  utiair  deGaluppi,  qui  commence  par  celui-ci, 

Voi  che  lang^uitc  senza  speranza 

L’un  et  l’autre  furent  chantés  , médiocrement 
pour  le  françois  et  mal  pour  l'italien , par  un 
homme  accoutumé  seulement  à la  musique  Fran- 
çoise, et  alors  très  enthousiaste  de  celle  de  M.  Ra- 
meau. Je  remarquai  dans  l’Arménien,  durant 
tout  le  chant  François,  plus  de  surprise  que  de 
plaisir;  mais  tout  le  monde  observa,  dès  les  pre- 
mières mesures  de  l’air  italien,  que  son  visage  et 
ses  yeux  s’adoucissoient;  il  étoit  enchanté , il  prê- 
toit  son  anie  aux  impressions  de  la  musique;  et, 
quoiqu’il  entendit  peu  la  langue,  les  simples  sons 
lui  causoient  un  ravissement  sensible.  Dès  ce  mo- 
ment on  ne  put  plus  lui  faire  écouter  aucun  air 
françois. 

férence.  Nous  exécutons  la  musique  italiennef  di«ent«iU  avec  leur 
Bciié  accoutumée,  et  les  Italiens  ne  peuvent  exécuter  la  nôtre  ; donc 
notre  musique  vaut  mieux  que  la  leur,  ne  voient  pas  qu’iU  de- 
vroient  tirer  une  conséquence  toute  contraire,  et  dire,  donc  les 
Italiens  onf  une  mélodie,  et  nous  nen  avons  point. 
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Mais,  sans  chercher  ailleurs  des  exemples,  n’a- 
vons-nous pas  même  parmi  nous  plusieurs  per- 
sonnes qui , ne  connoissant  que  notre  opéra , 
croyoient  de  bonne  foi  n’avoir  aucun  goût  pour 
le  chant,  et  n’ont  été  désabusées  que  par  les  inter- 
mèdes italiens.  C’est  précisément  |)arcequ’ils  n’ai- 
moient  que  la  véritable  musique,  qu’ils  croyoient 
ne  pas  aimer  la  musique. 

J’avoue  que  tant  de  faits  m’ont  rendu  douteuse 
l’existence  de  notre  mélodie,  et  m’ont  fait  soup- 
çonner qu’elle  pourroit  bien  n’ètrc  qu’une  sorte 
de  plain-chant  modulé,  qui  n’a  rien  d’agréable  en 
lui-même,  qui  ne  plaît  qu’à  l’aide  de  ({uelques  or- 
nements arbitraires,  et  seulement  à ceux  qui  sont 
convenus  de  les  trouver  beaux.  Aussi  à peine 
notre  musique  est-elle  supportable  à nos  propres 
oreilles,  lorsqu’elle  est  exécutée  par  des  voix  mé- 
diocres qui  manquent  d’art  pour  la  faire  valoir. 
Il  faut  des  Fel  et  des  Jelyotte  pour  chanter  la  mu- 
sique françoise;  mais  toute  voix  est  bonne  pour 
l’italienne,  parceque  les  beautés  du  chant  italien 
sont  dans  la  musique  même,  au  lieu  que  celles  du 
chant  françois,  s’il  en  a , ne  sont  que  dans  l’art  du 
chanteur'. 

* Ao  reste,  c'est  une  erreur  de  croire  qu'en  général  les  chanteurs 
italiens  aient  moins  de  voix  que  les  François.  (I  faut  au  contraire 
qu'ils  aient  le  timbre  plus  fort  et  plus  harmonieux  pour  pouvoir  se 
faire  entendre  sur  les  théâtres  immenses  de  l'Italie,  sans  cesser  de 
ména(;er  les  sons,  comme  le  veut  la  musi<|ue  italienne.  Le  chant 
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Trois  choses  me  paroissent  concourir  à la  per- 
fection de  la  mélodie  italienne.  La  première  est 
la  douceur  de  la  lan^juc,  qui,  rendant  toutes  les 
inflexions  faciles,  laisse  uu  ;;o(lt  du  musicien  la 
liberté  d’en  faire  un  clioi.x  plus  exquis,  de  varier 
davantajye  les  combinaisons,  et  de  donner  à cha- 
que acteur  un  tour  de  chant  particulier,  de 
même  que  chaque  homme  a son  peste  et  son  ton 
qui  lui  sont  propres  et  qui  le  distinguent  d’un 
autre  homme. 

La  deuxième  est  la  hardiesse  des  modulations, 
qui,  quoi(]ue  moins  servilement  préparées  que  les 
nôtres,  se  rendent  plus  agréables  en  se  rendant 
plus  sensibles,  et,  sans  donner  de  la  dureté  au 
chant,  ajoutent  une  vive  énergie  à l’expression. 
C’est  par  elle  que  le  musicien,  passant  brusque- 
ment d’uu  ton  ou  d’un  mode  à un  autre,  et  sup- 
primant, quand  il  le  faut,  les  transitions  in- 
termédiaires et  scolastiques , sait  exprimer  les 
réticences,  les  interruptions,  les  discours  entre- 
coupés, qui  sont  le  langage  des  passions  impé- 


frauçui»  exige  tout  l'effort  des  poumons , toute  IVtcDtlue  de  la  voix. 
Plus  fort , nous  disent  nos  maîtres  ; enBcz  les  sons,  ouvrez  la  bouche, 
donnez  toute  votre  voix.  Plus  doux,  disent  les  maitrc.s  italiens;  ne 
forcez  point,  chantez  sans  gène  ; rendez  vos  sons  doux,  flexibles  et 
coulants  ; réservez  les  éclats  pour  ces  moments  rares  et  passagers  ou 
il  faut  surprendre  et  déchirer.  Or,  il  me  parolt  que,  dans  la  néces- 
sité de  se  faire  entendre,  celui-là  doit  avoir  plus  de  voix,  qui  peut 
ne  passer  de  crier. 
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tueuses,  que  le  bouillant  Métastase  a employé  si 
souvent,  que  les  Porpora,  les  Galuppi,  les  Cocchi, 
les  Jommclli,  les  Ferez,  les  Terradeglias,  ont  su 
rendre  avec  succès,  et  que  nos  poètes  lyriques 
connoisscnt  aussi  peu  que  nos  musiciens. 

Le  troisième  avantage,  et  celui  qui  prête ^ la 
mélodie  son  plus  grand  eHét,  est  l’extrême  préci- 
sion de  mesure  qui  s’y  fait  sentir  dans  les  mouve- 
ments les  plus  lents,  ainsi  ({ue  dans  les  plus  gais, 
préeision  qui  rend  le  chant  animé  et  intéressant, 
les  accompagnements  vifs  et  cadencés;  qui  multi- 
plie réellement  les  chants,  en  faisant  d’une  même 
combinaison  de  sons  autant  de  différentes  mélo- 
dies qu’il  y a de  manières  de  les  scander;  qui 
porte  au  cœur  tous  les  sentiments,  et  à l'esprit 
tous  les  tableaux  ; qui  donne  au  musicien  le  moyen 
de  mettre  en  air  tous  les  caractères  de  paroles 
imaginables  , plusieurs  dont  nous  n’avons  pas 
même  l’idée',  et  qui  rend  tous  les  mouvements 


Pour  n«  pas  sortir  do  geore  comiqoe,  le  seul  connu  à Paris, 
voyez  les  airs , • Quando  sciolto  avrô'il  contralto,  etc.  lo  b un  rcs- 
« pajo,  etc.  O questo  o quello  t'ai  a risolvere,  etc.  A un  gusto  da 
m stordire,  etc.  Slizzoso  mio , stizzoso,  etc.  lo  sono  una  donzella,  etc. 
«Quanti  maosiri,  quanti  dottori,  etc.l  sbirri  gia  lo  aspettano,  etc. 
«Ma  dunque  U testamenio,  etc.  Senti  me,  se  brami  stare,o  che* 
«risa!  che  piacere  ! etc.;*  tous  caractère.^  d'airs  dont  la  musique 
françoise  n'a  pas  les  premiers  élëments,  et  dont  elle  n*est  pas  en  ^tat 
d'exprimer  un  seul  mot*. 

* V’oyei  la  yotkc  en  Uie  de  rctic  Iciirc,  page 
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propres  à exprimer  tous  les  caractères',  ou  un 
seul  mouvement  propre  à contraster  et  changer 
de  caractère  au  gré  du  compositeur. 

Voilà,  ce  me  semble,  les  sources  d’où  le  chant 
italien  tire  ses  charmes  et  son  énergie  ; à quoi  l’on 
peut  ajouter  une  nouvelle  et  très  forte  preuve  de 
l’avantage  de  sa  mélodie , en  ce  qu'elle  n’exige  pas, 
autant  que  la  nôtre,  de  ces  fréquents  renverse- 
ments d’harmonie  qui  donnent  à la  liasse  conti- 
nue le  véritable  chant  d’un  dessus.  Ceux  qui 
trouvent  de  si  grandes  beautés  dans  la  mélodie 
Françoise  devroient  bien  nous  dire  à laquelle  de 
ces  choses  elle  en  est  redevable,  ou  nous  montrer 
les  avantages  qu’elle  a pour  y suppléer. 

Quand  on  commence  à connoitre  la  mélodie 
italienne,  ou  ne  lui  trouve  d’abord  que  des  grâces, 
et  on  ne  la  croit  propre  qu’à  exprimer  des  senti- 
ments agréables;  mais,  pour  peu  qu’on  étudie 
son  caractère  pathétique  et  tragique,  on  est  bien- 
tôt surpris  de  la  force  que  lui  prête  l’art  des  com- 
positeurs dans  les  grands  morceaux  de  musique. 
C’est  à l’aide  de  ces  modulations  savantes,  de  cette 
harmonie  simple  et  pure,  de  ces  accompagne- 

* Je  me  contenterai  (Ten  citer  un  leal  exemple,  mais  très  frap> 
pam  : c*est  l'air  Se  pur  d*un  infetice,  etc.  de  la  Fausse  Suivante,  air 
très  pathétique,  sur  un  mouvement  très  gai,  auquel  il  na  manqué 
qu'une  voix  pour  le  chanter,  un  orchestre  pour  Taccompagner,  des 
oreilles  pour  l'encendrc,  et  la  seconde  partie  qu'il  ne  falloit  pas 
supprimer. 
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ments  vifs  et  brillants,  que  ces  chants  divins  dé- 
chirent ou  ravissent  lame,  mettent  le  spectateur 
hors  de  lui  - même,  et  lui  arrachent,  dans  ses 
transports,  des  cris  dont  jamais  nos  tranquilles 
opéra  ne  furent  honorés. 

Comment  le  musicien  vient-il  à bout  de  pro- 
duire ces  (grands  effets?  Est-ce  à force  de  con- 
traster les  mouvements,  de  multiplier  les  accords, 
les  notes , les  parties  ? est-ce  à force  d'entasser  des- 
sins sur  dessins,  instruments  sur  instruments? 
Tout  ce  fatras,  qui  n'est  qu’un  mauvais  supplé- 
ment où  le  {;énie  manque,  étoufferoit  le  chant 
loin  de  l'animer,  et  détruirait  l'intérêt  en  parta- 
geant l'attention.  Quelque  harmonie  que  puissent 
faire  ensemble  plusieurs  parties  toutes  bien  chan- 
tantes , l'effet  de  ces  beaux  chants  s’évanouit  aus- 
sitôt qu’ils  se  font  entendre  à-la-fois,  et  il  ne  reste 
que  celui  d'une  suite  d'accords,  qui,  quoi  qu’on 
puisse  dire,  est  toujours  froide  quand  la  mélodie 
ne  l'anime  pas;  de  sorte  que  plus  on  entasse  des 
chants  mal-à-propos,  et  moins  la  musique  est 
agréable  et  chantante,  pareequ’il  est  impossible  à 
l’oreille  de  se  prêter  au  même  instant  à plusieurs 
mélodies,  et  que,  l’une  effaçant  l’impression  de 
l’autre,  il  ne  résulte  du  tout  que  de  la  confusion 
et  du  bruit.  Pour  qu’une  musique  devienne  inté- 
ressante, pour  ({u’clle  porte  à l'aine  les  sentiments 
qu’on  y veut  exciter,  il  faut  que  toutes  les  parties 
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concourent  à fortifier  l’expression  du  sujet  ; que 
l’harmonie  ne  serve  qu’à  le  rendre  plus  énergi- 
que; que  l’accompapneinent  l'embellisse  sans  le 
couvrir  ni  le  défigurer;  que  la  basse,  par  une 
marche  uniforme  et  simple,  guide  en  quelque 
sorte  celui  qui  chante  et  celui  qui  écoute,  sans 
que  ni  l’un  ni  l’autre  s’en  aperçoive:  il  Ikut,  en 
un  mot,  que  le  tout  ensemble  ne  porte  à-la-fois 
qu’une  mélodie  à l’oreille  et  qu’une  idée  à l’esprit. 

Cette  unité  de  mélodie  me  paroît  une  régie 
indispensable  et  non  moins  importante  en  mu- 
sique que  l’unité  d’action  dans  une  tragédie;  car 
elle  est  fondée  sur  le  même  principe,  et  dirigée 
vers  le  même  objet.  Aussi  tous  les  bons  composi- 
teurs italiens  s’y  conforment-ils  avec  un  soin  qui 
dégénère  quelquefois  en  affectation  ; et  pour  peu 
qu’on  y réfléchisse,  on  sent  bientôt  que  c’est  d’elle 
que  leur  musique  tire  son  principal  effet.  C’est 
dans  cette  grande  règle  qu’il  faut  chercher  la 
cause  des  fréquents  accompagnements  à l’unisson 
qu’on  remarque  dans  la  musique  italienne , et 
qui , fortifiant  l’idée  du  chant,  en  rendent  en 
même  temps  les  sons  plus  moelleux,  plus  doux, 
et  moins  fatigants  pour  la  voix.  Ces  unissons  ne 
sont  point  praticables  dans  notre  musique,  si  ce 
n’est  sur  quelques  caractères  d’airs  choisis  et  tour- 
nés exprès  pour  cela;  jamais  un  air  pathétique 
feançois  ne  seroit  supportable  accompagné  de 
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cntte  manière,  parceque,  la  musique  vocale  et 
l'instrumentale  ayant  parmi  nous  des  caractères 
différents,  on  ne  peut,  sans  pécher  contre  la  mé- 
lodie et  le  goût,  appliquer  à l’une  les  mêmes  tours 
qui  conviennent  à l’autre;  sans  compter  que,  la 
mesure  étant  toujours  vague  et  indéterminée,  sur- 
tout dans  les  airs  lents,  les  instruments  et  la  voix 
ne  poiirroient  jamais  s’accorder,  et  ne  marchc- 
roient  point  assez  de  concert  pour  produire  en- 
semble un  effet  agréable.  Une  beauté  qui  résulte 
encore  de  ces  unissons,  c’est  de  donner  une  ex- 
pression plus  sensible  à la  mélodie,  tantôt  en  ren- 
forçant tout  d’un  coup  les  instruments  sur  un 
passage,  tantôt  en  les  radoucissant,  tantôt  en  leur 
donnant  un  trait  de  cbant  énergique  et  saillant , 
que  la  voix  n’auroit  pu  faire,  et  que  l’auditeur, 
adroitement  trompé,  ne  laisse  pas  de  lui  attribuer 
quand  l’orchestre  sait  le  faire  sortir  à propos.  De 
là  naît  encore  cette  parfaite  correspondance  de  la 
symphonie  et  du  chant,  qui  fait  que  tous  les  traits 
qu’on  admire  dans  l’une  ne  sont  que  des  dévelop- 
pements de  l’autre  ; de  sorte  que  c’est  toujours 
dans  la  partie  vocale  qu’il  faut  chercher  la  source 
de  toutes  les  beautés  de  l’accompagnement;  cet 
accompagnement  est  si  bien  un  avec  le  chant,  et 
si  exactement  relatif  aux  paroles,  (ju’il  semble 
souvent  déterminer  le  jeu  et  dicter  à l’acteur  le 
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{{este  qu’il  doit  faire';  et  tel  qui  n’atiroit  pu  jouer 
le  rôle  sur  les  paroles  seules  le  jouera  très  juste 
sur  la  inusi(|uc,  parcequ’clle  fait  l)icn  sa  fonction 
d’interprète. 

Au  reste,  il  s’en  faut  beaucoup  que  les  acconi- 
pa(i;ncincnts  italiens  soient  toujours  à runisson 
de  la  voix.  Il  y a deux  cas  assez,  fréquents  où  le 
musicien  les  en  sépare  : l’un , quand  la  voix , rou- 
lant avec  légèreté  sur  des  cordes  d’hannonic,  fixe 
assez  l’attention  j>our  que  l’accompapneincnt  ne 
puisse  la  partager;  encore  alors  donne-t-on  tant  de 
simplicité  à cet  accompagnement,  que  l'oreille, 
affectée  seulement  d’accords  agréables,  n’y  sent 
aucun  chant  qui  puisse  la  distraire  ; l’autre  cas 
demande  un  peu  plus  de  soin  pour  le  foire  en- 
tendre. 

« Quand  le  musicien  saura  son  art,  dit  l’auteur 
« de  la  Lettre  sur  les  sourds  et  les  muets,  les  par- 
ti ties  d’acconqjaguement  concourront  ou  à for- 
tt  tifier  l’expression  de  la  partie  chantante,  ou  à 
tt  ajouter  de  nouvelles  idées  que  le  sujet  deman- 
« doit,  et  que  la  partie  chantante  n’aura  pu  ren- 
■1  dre.  » Ce  passage  me  paroît  renfermer  un  pré- 

' On  en  trouve  des  excni|iles  fri-t|uents  dans  les  intermèdes  qui 
nous  ont  etc  donnes  relie  année,  cnlre  autres  dans  l'air  un  gtiilo 
da  stordire,  du  Maître  de, musique;  dans  celui  5on  padrotu;,  de  la 
Femme  orfpieilleuse  ; dans  celui  Vi  sto  6en,  du  IVacoItu  ; dans 
celui  Tu  non  pensif  no,  si^norOf  de  la  Bohémienne,  et  tïans  pres- 
que tous  ceux  qui  dcmandcut  du  jeu. 
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copte  très  utile,  et  voici  comment  je  pense  qn’on 
doit  l’entendre. 

Si  le  chant  est  de  nature  à exiger  quelque.s 
additions,  ou,  comme  disoient  nos  anciens  mu- 
siciens, quelques  diminutions' qui  ajoutent  à l'ex- 
pression ou  à l’agrément,  sans  détruire  en  cela 
l’unilé  de  mélodie,  de  sorte  que  l’oreille,  qui  blâ- 
meroit  peut-être  ces  additions  faites  par  la  voix, 
les  approuve  dans  raccompagnement,ets’en  laisse 
doucement  affecter  sans  cesser  pour  cela  d'être 
attentive  au  chant j alors  l'habile  musicien,  en  les 
ménageant  à propos  et  les  employant  avec  goût, 
embellira  son  sujet,  et  le  rendra  plus  expressil' 
sans  le  rendre  moins  un;  et  quoique  l’accompa- 
gnement n’y  soit  pas  exactement  semblable  à la 
partie  chantante,  l’un  et  l’autre  ne  feront  pour- 
tant qu’un  chant  et  qu’une  mélodie.  Que  si  le  sens 
des  paroles  comporte  une  idée  accessoire  que  le 
chant  n’aura  pas  pu  rendre,  le  musicien  l’enchàs- 
sera  dans  des  silences  ou  dans  des  tenues,  de  ma- 
nière (ju’il  puisse  la  présenter  à l’auditeur  sans  le 
détourner  de  celle  du  chant.  L’avantage  seroit  en- 
core plus  grand  si  cette  idée  accessoire  pouvoit 
être  rendue  par  un  accompagnement  contraint  et 
continu,  (jui  fît  ])lutôt  un  léger  murmure  qu’un 
véritable  chant,  comme  seroit  le  bruit  d’une  ri- 


' On  trouvera  lo 
l'Kncyrlopédie. 


mol  diminutioH  danü  le  cinairtèmo  volume  de 
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vière  ou  le  gazouillement  des  oiseaux  : car  alors  le 
compositeur  pourroit  séparer  tout-à-fait  le  chant 
de  l’accompagnement;  et  destinant  uniquement 
ce  dernier  à rendre  l’idée  accessoire,  il  disposera 
son  chant  de  manière  à donner  des  jours  fré- 
quents à l’orchestre,  en  observant  avec  soin  que 
la  symphonie  soit  toujours  dominée  par  la  partie 
chantante,  ce  qui  dépend  encore  plus  de  l’art  du 
compositeur  que  de  l’exécution  des  instruments  : 
mais  ceci  demande  une  expérience  consommée, 
pour  éviter  la  duplicité  de  mélodie. 

Voilà  tout  ce  que  la  règle  de  l’unité  peut  accor- 
der au  goût  du  musicien  pour  parer  le  chant  ou 
le  rendre  plus  expressif,  soit  en  embellissant  le 
sujet  principal,  soit  en  y en  ajoutant  un  autre 
qui  lui  reste  assujetti  : mais  de  faire  chanter  à 
part  des  violons  d’un  côté , de  l’autre  des  flûtes , 
de  l'autre  des  bassons,  chacun  sur  un  dessin  par- 
ticulier et  presque  sans  rapport  entre  eux,  et 
d’appeler  tout  ce  chaos  de  la  musique , c’est  in- 
sulter également  l’oreille  et  le  jugement  des  au- 
diteurs. 

Une  autre  chose  qui  n’est  pas  moins  contraire 
que  la  multiplication  des  parties  à la  règle  que  je 
viens  d’établir,  c’est  l’abus  ou  plutôt  l’usage  des 
fugues,  imitations,  doubles  dessins,  et  autres 
beautés  arbitraires  et  de  pure  convention,  qui 
n’ont  presque  de  mérite  que  la  difficulté  vaincue , 
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et  qui  toutes  ont  été  inventées  dans  la  naissance 
de  l’art  pour  faire  briller  le  savoir,  en  attendant 
qu’il  fût  question  du  qénie.  Je  ne  dis  pas  qu’il  soit 
tout-à-fait  impossible  de  conserver  l’unité  de  mé- 
lodie dans  une  fugue,  en  conduisant  habilement 
l’attention  de  l’auditeur  d’une  partie  à l’autre  a 
mesure  que  le  sujet  y passe;  mais  ce  travail  est  si 
pénible,  que  presque  personne  n’y  réussit,  et  si 
ingrat,  qu’à  peine  le  succès  peut-il  dédommager 
de  la  fatigue  d’un  tel  ouvrage.  Tout  cela,  n’abou- 
tissant qu'à  faire  du  bruit,  ainsi  que  la  plupart 
de  nos  chœurs  si  admirés  ',  est  également  indigne 
d’occuper  la  plume  d’un  homme  de  génie  et  l’at- 
tention d’un  homme  de  goût.  A l’égard  des  con- 
trefugues , doubles  fugues , fugues  renversées , 
basses  contraintes,  et  autres  sottises  difficiles  que 
l’oreille  ne  peut  souffrir  et  que  la  raison  ne  peut 
justifier,  ce  sont  évidemment  des  restes  de  barba- 
rie et  de  mauvais  goût,  (jui  ne  subsistent,  comme 


Les  Italiens  ne  sont  pas  eux-mumes  tout-;i>fait  revenus  de  ce 
préju^^e'  barbare.  Ils  se  piquent  encore  d’avoir,  dans  leurs  enlises, 
de  la  musique  bruyante;  ils  ont  souvent  des  messes  et  des  motets 
à quatre  chœurs,  chacun  sur  uu  dessin  différent  ; mais  les  grands 
maîtres  ne  fout  que  rire  de  tout  ce  fatras.  Je  me  souviens  que 
Terradegliasy  me  parlant  de  plusieurs  motets  de  sa  composition  où 
il  ayoit  mis  des  chœurs  travaillés  avec  un  grand  soin,  étoit  honteux 
«l'en  avoir  fait  de  si  beaux,  et  s’en  excusoit  sur  sa  jeunesse.  Autre*- 
fois,  disoit-il,  j’ainioU  à faire  du  bruit  ; à présent  je  lâche  de  faire 
do  la  nuisiqiio. 
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les  portails  de  nos  éj’lises  (jothiques,  que  pour  la 
honte  de  ceux  qui  ont  eu  la  patience  de  les  faire. 

11  a été  un  temps  où  l'Italie  étoit  barbare  : et, 
même  après  la  renaissance  des  autres  arts,  ijue 
l’Europe  lui  doit  tous,  la  musique  plus  tardive  n’y 
a point  pris  aisément  cette  pureté  de  goût  quon 
y voit  briller  aujourd’hui;  et  l’on  ne  peut  guère 
donner  une  plus  mauvaise  idée  de  ce  qu’elle  étoit 
alors,  qu’en  rcmar(|uant  qu’il  n’y  a eu  pendant 
long-temps  <|u’une  même  musique  en  France  et 
en  Italie  ‘,  et  que  les  musiciens  des  deux  contrées 
coinmuniquoient  familièrement  entre  eux , non 
pourtant  sans  qu’on  pût  rcmarqner  déjà  dans  les 
nôtres  le  germe  de  cette  jalousie  qui  est  insépa- 
rable de  l’infériorité.  Lulli  même,  alarmé  de  l’ar- 
rivée de  Corelli,  se  bâta  de  le  faire  chasser  de 
France;  ce  qui  lui  fut  d’autant  plus  aisé  (|uc  Co- 
relli étoit  plus  grand  homme,  et,  par  conséquent, 
moins  courtisan  que  lui.  Dans  ces  temps  où  la 


' L’abbc  (lu  Bos  se  tourmente  beaucoup  pour  faire  lionneur 
Bays-Ba!»  du  renouvellement  de  la  imisiqiic,  et  cela  pourroii  s’ad- 
mettre  si  l'on  dunnuii  le  nom  de  tnusitpie  à uu  cunünutd  remplis* 
«>a(*e  d'accords;  mais  &t  l'harmonie  n'est  que  la  base  commune,  et 
cpie  la  mélodie  seule  constitue  le  caractère,  uuii  seulement  lu  mu* 
sique  moderne  est  née  en  Italie,  mais  il  y a quelque  apparence  <pie, 
dans  toutes  nos  lniq]u<r.H  vivantes,  la  uiu>i<|ue  italienne  e.st  la  seule 
(|ui  puisse  rceilement  exister.  Du  temps  d'Orlaudc  et  de  Goudinicl, 
on  faisoit  de  l’harmouie  (;t  des  sons;  Lulli  y a joint  un  peu  de  ca- 
ilenec;  Corelli,  Bumioncini,  Vinci,  et  l*ci{;olèse,  sont  les  preitiiciN 
qm  aient  fait  de  la  imisi(|ue. 
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musi((iic  naissoit  à peine,  elle  avoit  en  Italie  cette 
ridicule  emphase  de  scienee  harmonique,  ces  pé- 
dantc$(|ues  prétentions  de  doctrine  qu’elle  a chè- 
rement conservées  parmi  nous,  et  j)ar  lesquelles 
on  distingue  aujourd’hui  cette  musicjuc  métho- 
di(jue,  compassée,  mais  sans  génie,  sans  inven- 
tion, et  sans  goût,  qu’on  appelle  à Paris  musique 
éa'ite  par  excellence,  et  qui,  tout  an  plus,  n’est 
bonne,  en  effet,  qu’à  écrire,  et  jamais  à exécuter. 

Depuis  même  que  les  Italiens  ont  rendu  l’har- 
monie plus  pure,  plus  simple, et  donné  tous  leurs 
soins  à la  perfection  de  la  mélodie,  je  ne  nie  pas 
([u’il  ne  soit  encore  demeuré  parmi  eux  quelques 
légères  traces  des  fugues  et  dessins  gothiques,  et 
quelquefois  de  doubles  et  triples  mélodies  : c’est 
de  quoi  je  pourrois  citer  plusieurs  exemples  dans 
les  intermèdes  ((ui  nous  sont  connus,  et  entre 
autres  le  mauvais  quatuor  qui  est  à la  fin  de  la 
Femme  orijuei lieuse.  Mais  outre  que  ces  choses  sor- 
tent du  caractère  établi,  outre  (pi’on  ne  trouve 
jamais  rien  de  semblable  dans  les  tragédies,  et 
<{u’il  n’est  pas  plus  juste  déjuger  l’opéra  italien 
sur  ces  farces,  que  déjuger  notre  tbéâtre  françois 
sur  ï Impromptu  de  campagne,  ou  le  Baron  de  la 
Crasse;  il  faut  aussi  rendre  justice  à l’art  avec  le- 
quel les  compositeurs  ont  souvent  évité,  dans  ces 
intermèdes,  les  pièges  qui  leur  étoient  tendus 
)>ar  les  poètes,  et  ont  fait  tourner  au  profit  de  la 
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règle  des  situations  qui  sembloient  les  forcer  à 
rcnf'reiudre. 

De  toutes  les  parties  de  la  iiiusû{uc,  la  plus  dif- 
ficile à traiter,  sans  sortir  de  l’unitc  de  mélodie, 
est  le  duo;  et  cet  article  mérite  de  nous  arrêter 
un  moineut.  L’auteur  de  la  lettre  sur  Oraphale  a 
déjà  remarqué  que  les  duo  sout  hors  de  la  na- 
ture; car  rien  n'est  moins  naturel  que  de  voir  deux 
personnes  se  parler  à-la-fois  durant  un  certain 
temps,  soit  pour  dire  la  même  chose,  soit  pour 
sc  contredire,  sans  jamais  s’écouter  ni  se  répon- 
dre. Et  quand  cette  sup(>osition  pourroit  s’ad- 
mettre en  certains  cas,  il  est  bien  certain  que  ce 
ne  sei-oit  jamais  dans  la  tragédie,  où  cette  indé- 
cence n’est  convenable  ni  à la  dignité  des  person- 
nages qu’on  y fait  parler,  ni  à l’éducation  qu’on 
leur  suppose.  Or,  le  meilleur  moyen  de  sauver 
cette  absurdité,  c’est  de  traiter,  le  plus  qu’il  est 
possible,  le  duo  en  dialogue,  et  ce  premier  soin 
regarde  le  poète  ; ce  qui  regarde  le  musicien , c’est 
de  trouver  un  chant  convenable  au  sujet,  et  dis- 
tribué de  telle  sorte  que,  chacun  des  interlocu- 
teurs parlant  alternativement,  toute  la  suite  du 
dialogue  ne  forme  qu’une  mélodie,  qui,  sans 
changer  de  sujet,  ou  du  moins  sans  altérer  le 
mouvement,  passe  dans  son  progrès  d’une  partie 
à l’autre  sans  cesser  d’être  une , et  sans  enjamber.. 
Quand  on  joint  ensemble  les  deux  parties,  ce  qui 
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doit  se  faire  rarement  et  durer  peu,  il  faut  trou- 
ver un  chant  susceptible  d’une  marche  par  tierces 
ou  par  sixtes  dans  lequel  la  seconde  partie  fasse 
son  effet  sans  distraire  l’oreille  de  la  première  : il 
faut  garder  la  dureté  des  dissonances,  les  sons 
perçants  et  renforcés,  le  fortissimo  de  l’orchestre, 
[)our  des  instants  de  désordre  et  de  transport  où 
les  acteurs,  semblant  s’oublier  eux-mêmes,  por- 
tent leur  égarement  dans  l’ame  de  tout  specta- 
teur sensible,  et  lui  font  éprouver  le  pouvoir  de 
l'harmonie  sobrement  ménagée.  Mais  ces  instants 
doivent  être  rares  et  amenés  avec  art.  11  faut,  par 
une  musique  douce  et  affectueuse,  avoir  déjà 
dis[X)sé  l’oreille  et  le  cœur  à l’émotion  pour  que 
l’un  et  l’autre  se  prêtent  à ces  ébranlements  vio- 
lents : et  il  faut  qu'ils  passent  avec  la  rapidité  qui 
convient  à notre  fbiblesse  ; car,  quand  l’agitation 
est  trop  forte,  elle  ne  sauroit  durer , et  tout  ce  qui 
est  au-delà  de  la  nature  ne  touche  plus. 

En  disant  ce  que  les  duo  doivent  être,  j’ai  dit 
précisément  ce  qu’ils  sont  dans  les  opéra  italiens. 
Si  quelqu’un  a pu  entendre  sur  un  théâtre  d’Ita- 
lie un  duo  tragique  chanté  par  deux  bons  ac- 
teurs, et  accompagné  par  un  véritable  orchestre, 
sans  en  être  attendri  ; s’il  a pu  d’un  œil  sec  assis- 
ter aux  adieux  de  Mandane  et  d’Arbace , je  le  tiens 
digne  de  pleurer  à ceux  de  Libye  et  d’Épaphus. 

Mais  sans  insister  sur  les  duo  tragiques,  genre 
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fie  musique  dont  on  n’a  pas  même  l’idée  à Paris, 
je  puis  vous  citer  un  duo  comifpie  ipii  est  connu 
de  tout  le  monde,  et  je  le  citerai  liardiincnt  comme 
un  modèle  fie  citant,  d’unité,  de  mélodie,  de  dia- 
loj’ue,  et  de  j;oût,  auf[uel,  selon  moi,  rien  ne 
mampiera,  (|uand  il  sera  bien  exécute,  t|ue  des 
auditeurs  qui  sachent  l’entendre  : c’est  celui  du 
oremier  acte  de  la  Serva  Padroiia,  Lo  conosco  a 
(jiwyl’  occhielli,  etc.  .l’avoue  que  peu  de  musi- 
ciens l'raiKjois  sont  en  état  d’en  sentir  les  beau- 
tés; et  je  dirois  volontiers  du  Pergolèse,  comme 
Cicéron  disoit  d’Homère,  que  c’est  avoir  déjà  fait 
beaucoup  do  progrès  dans  l'art,  (jue  de  se  plaire 
à sa  lecture. 

.l’espère,  monsieur,  que  vous  me  pardonueree 
la  longueur  de  cet  article  eu  faveur  de  sa  nou- 
veauté et  de  l’importance  de  son  objet;  j’ai  cru 
devoir  m’etendre  un  peu  sur  une  règle  aussi  es- 
sentielle (pie  celle  de  funitc  de  mélodie  ; règle 
dont  aucun  théoricien,  que  je  sache,  n’a  parlé 
jusqu’à  ce  jour,  <|ue  les  compositeurs  italiens  ont 
seuls  sentie  et  pratiquée,  sans  se  douter  peut-être 
de  son  existence,  et  de  laquelle  dépendent  la 
douceur  du  chant,  la  force  de  l’expression,  et 
pres(pie  tout  le  charme  île  la  bonne  musi([ue. 
Avant  que  de  quitter  ce  sujet,  il  me  reste  à vous 
montrer  (|u’il  en  résulte  de  iiouveau.x  avantages 
jKuir  l’harmonie  même,  aux  dépens  de  laquelle  je 
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je  semhlois  accorder  tout  l'avantafjc  à la  mélo- 
die, et  que  l’expression  du  chant  donne  lieu  à 
celle  des  accords  en  forrant  le  compositeur  à les 
inénafjcr. 

Vous  ressouvenez-vous,  monsieur,  d’avoir  en- 
tendu quelquefois,  dans  les  intermèdes  qu’on 
nous  a donnés  cette  année,  le  fils  de  l’entrepre- 
neur italien , jeune  enfant  de  dix  ans  au  plus,  ac- 
compagner (juelquefois  à l’Opéra?  Nous  fûmes 
frappes,  dès  le  premier  jour,  de  l’effet  que  pro- 
duisoit  sous  ses  petits  doigts  l’accompagnement 
du  clavecin  ; et  tout  le  spectacle  s’aperçut  à son 
jeu  précis  et  brillant  que  ce  n’étoit  pas  l’accompa- 
gnateur ordinaire.  Je  cherchai  aussitôt  les  raisons 
de  cette  différence,  car  je  ne  doutois  pas  que  le 
sieur  Noblet  ne  fût  bon  harmoniste  et  n’accom- 
pagnât très  exactement:  mais  quelle  fut  ma  sur- 
prise, en  observant  les  mains  du  petit  bonhomme, 
de  voir  qu’il  ne  remplissoit  presque  jamais  les 
accords,  qu’il  supprimoit  beaucoup  de  sons,  et 
n’employoit  très  souvent  que  deux  doigts,  dont 
l’un  sonnoit  presque  toujours  l’octave  de  la  basse! 
Quoi!  disoi$-jc  en  moi-même,  l'harmonie  com- 
plète fait  moins  d’effet  que  l’harmonie  mutilée, 
et  nos  accompagnateurs,  en  rendant  tous  les  ac- 
cords pleins,  ne  font  qu’un  bruit  confus,  tandis 
<[ue  celui-ci,  avec  moins  de  sens,  fait  plus  d’har- 
monie, ou,  du  moins,  rend  son  accompagne- 
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nient  plus  sensible  et  plus  agréable  ! Ceci  fut 
|Mnir  moi  un  jnoblème  iiujuiétant;  et  j’en  com- 
pris encore  mieux  toute  l’importance,  ipiand, 
après  d’autres  observalions,  je  vis  que  les  Italiens 
accompagnoicut  tous  de  la  même  manière  que  le 
petit  bambin,  et  que,  par  conséquent,  cette  épar- 
{;ne  dans  leur  accompagnement  devoit  tenir  au 
même  principe  que  celle  qu’ils  affectent  dans  leur 
partition. 

.le  comprenois  bien  (|ue  la  basse,  étant  le  fon- 
dement de  toute  riiarraonie,  doit  toujours  domi- 
ner sur  le  reste,  et  que,  quand  les  autres  parties 
l’étoiiffent  ou  la  couvrent,  il  en  résulte  une  con- 
fusion qui  peut  rendre  1 harmonie  plus  sourde; 
et  je  m’expliquois  ainsi  pourquoi  les  Italiens,  si 
économes  de  leur  main  droite  dans  l’accompa- 
gnement, redoublent  ordinairement  à la  gauche 
l'octive  de  la  basse;  pour(|uoi  ils  mettent  tant  de 
contre-basses  dans  leurs  orchestres,  et  poimpioi 
ils  font  si  souvent  marcher  leurs  quintes  ‘ avec  la 
basse,  au  lieu  de  leur  donner  une  autre  partie, 
comme  les  Framjois  ne  manquent  jamais  de  faire. 
Mais  ceci,  qui  pouvoit  rendre  raison  de  la  netteté 

* On  peol  remarquer  & rorcliestrc  Hc  notre  Op^ra  que,  dans  la 
musique  italienne,  les  quintes  ne  jouent  presque  jamais  leur  partir 
quand  elle  est  à l'octave  de  la  basse  ; peut-être  ue  dnigne-t-uii  pas 
mêiiiü  la  copier  en  pareil  cas.  Ceux  qui  conduisent  rorcheslre  igno* 
t'croicnt-lls  que  ce  défaut  de  liaison  entre  la  basse  et  le  dessus  rond 
l'barmunie  trop  sèche? 
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des  accords,  n’cn  rendoit  pas  de  leur  énergie,  et 
je  vis  bientôt  fju’il  devoit  y avoir  quelque  principe 
plus  cache  et  plus  fin  de  l’expression  que  je  reraar- 
i(iiois  dans  la  simplicité  de  rharmonie  italienne, 
tandis  que  je  trou  vois  la  nôtre  si  composée,  si 
froide,  et  si  languissante. 

.Te  me  souvins  alors  d avoir  lu  dans  quelque  ou- 
vrage de  M.  Rameau  que  clia({ue  consonnaiice  a 
son  caractère  particulier,  c’est-à-dire  une  manière 
(l’affecter  l’amequi  lui  est  propre;  que  l’effet  de 
la  tierce  n’est  point  le  même  que  celui  de  la 
(juintc,  ni  l’effet  de  la  (juartc  le  même  que  celui 
de  la  sixte  ; de  même  les  tierces  et  les  sixtes  mi- 
neures doivent  produire  des  affections  différentes 
de  celles  que  produisent  les  tierces  et  les  sixtes 
majeures;  et  ces  faits  une  fois  accordés,  il  s’en- 
suit assez  évidemment  que  les  dissonances  et  tous 
les  intervalles  possibles  seront  aussi  dans  le  même 
cas  : expérience  que  la  raison  confirme,  puisque, 
toutes  les  fois  que  les  rapports  sont  différents, 
l’impression  ne  saurait  être  la  même. 

Or,  me  disois-je  à moi-même  en  raisonnant 
d’après  cette  supposition,  je  vois  clairement  que 
deux  consonuances  ajoutées  l’une  à l’autre  mal-à- 
propos,  quoique  scion  les  régies  des  accords, 
pourront,  même  en  augmentant  l’harmonie,  nf- 
foiblir  mutuellement  leur  effet,  le  combattre  ou 
le  partager.  Si  tout  l’effet  d’une  quinte  m’est  néccs- 
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reDtlant  un  de  ces  accords  moins  Fade  et  l’autn- 
moins  dur.  C’est  donc  un  |)i  incipc  certain  et  fondé 
dans  lu  nature,  (luc  toute  musique  où  riiarnionic 
est  scrupuleusement  remplie,  tout  accompafjne- 
meut  où  tous  les  accords  sont  complets,  doit  faire 
beaucoup  de  bruit,  mais  avoir  très  |ieu  d’expres- 
sion : ce  qui  est  preciscinent  le  caractère  de  la 
musique  Françoise.  Il  est  vrai  qu’en  tnënaf;eant 
les  accords  et  les  parties,  le  choix  devient  difficile 
et  demande  beaucoup  d’expérience  et  def;oftt  pour 
le  faire  toujours  à propos  : mais  s'il  y a une  rèfjlc 
pour  aider  au  compositeur  à se  bien  conduire  en 
|)arcille  occasion , c’est  certainement  celle  de  F u- 
nité  de  mélodie  cpie  j’ai  tâché  d’établir,  ce  qui  se 
rapporte  au  caractère  de  la  musique  italienne, 
et  rend  raison  de  la  douceur  du  chant,  joint  la 
force  d’expression  qui  y règne. 

Il  suit  de  tout  ceci  qu’après  avoir  bien  étudié 
les  règles  élémentaires  de  riiarmouic,  le  musicien 
ne  doit  point  se  hâter  de  la  prodiguer  inconsidért*- 
ment,  ni  se  croire  en  état  de  composer  pareequ’il 
sait  remplir  des  accords,  mais  qu’H  doit,  avant 
cpie  de  mettre  la  main  à l’œuvre,  s’appliquer 
à l’étude  beaucoup  plus  longue  et  plus  diffi- 
cile des  impressions  diverses  (jue  les  consonnan- 
ces,  les  dissonances,  et  tous  les  accords,  font  sur 
les  oreilles  sensibles,  et  se  dire  souvent  à lui- 
même  que  le  grand  art  du  compositeur  ne  consiste 
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jias  moins  à savoir  discerner  dans  l’occasion  les 
sons  qu’on  doit  supprimer,  que  ceux  dont  il  faut 
faire  usage.  C’est  en  étudiant  et  feuilletant  sans 
cesse  les  chefs-d’œuvre  de  ritalie  qu’il  apprendra 
à faire  ce  choix  exquis,  si  la  nature  lui  a donné 
assez  de  génie  et  de  goût  pour  en  sentir  la  néces- 
sité; car  les  difficultés  de  l'art  ne  se  laissent  aper- 
cevoir qu’à  ceux  qui  sont  faits  pour  les  vaincre;  et 
ceux-là  ne  s’aviseront  pas  de  compter  avec  mépris 
les  portées  vides  d’une  partition  ; mais  voyant  la 
facilité  qu’un  écolier  auroit  eue  à les  remplir,  ils 
souj»<;onneront  et  chercheront  les  raisons  de  cette 
simplicité  trompeuse,  d’autant  plus  admirable 
«ju’elle  cache  des  prodiges  sous  une  feinte  négli- 
{jence,  et  que  X'arlc  cite  tutlofa,  milla  si  scunpre.  ■ . 

Voilà,  à ce  qu’il  me'semble,  la  cause  des  effets 
surprenants  que  produit  l’harmonie  de  la  musi- 
que italienne,  (juoique  beaucoup  moins  chargée 
(jue  la  nûtrc,  qui  en  produit  si  peu  : ce  qui  ne 
signifie  pas  qu’il  ne  faille  jamais  remplir  l’harmo- 
nie, mais  <[u’il  ne  faut  la  remplir  qu’avec  choix 
et  discernement.  Ce  n’est  pas  non  plus  à dire  que 
pour  ce  choix  le  musicien  soit  obligé  de  faire  tous 
ces  raisonnements,  mais  qu’il  en  doit  sentir  le  ré- 
i sulûit.  C’està  lui  d’avoir  du  génie  et  du  goût  pour 
trouver  les  choses  d’effet;  c’est  au  théoricien  à en 
chercher  les  causes,  et  à diie  pourquoi  ce  sont 
des  choses  d’effet! 
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Si  vous  jetez  les  yeux  sur  nos  compositions 
modernes,  sur-tout  si  vous  les  écoutez,  vous  re- 
connoîtrez  bientôt  que  nos  musiciens  ont  si  mal 
compris  tout  ceci,  que,  s’efforçant  d’arriver  au 
même  but,  ils  ont  directement  suivi  la  route  op- 
posée; et,  s’il  m’est  permis  de  vous  dire  naturel- 
lement ma  pensée,  je  trouve <|ue  j)lus  notre  mu- 
sique se  perfectionne  en  apjiarence,  et  j)lus  elle  se 
pâte  en  effet.  Il  étoit  peut-être  nécessaire  qu’elle 
vint  au  point  où  elle  est,  pour  accoutumer  in- 
sensiblement nos  oreilles  à rejeter  les  préjupés  de 
l'habitude,  etàpoûter  d’autres  airs  que  ceux  dont 
nos  nourrices  nous  ont  endormis  ; mais  je  prévois 
que,  pour  la  porter  au  très  médiocre  depré  de 
bonté  dont  elle  est  susceptible,  il  faudra  tôt  ou 
tard  coininencer  par  redescendre  ou  remonter 
au  point  où  Lulli  l’avoit  mise.  Convenons  que 
l’harniouic  de  ce  célèbre  musicien  est  plus  pure 
et  moins  renversée;  que  ses  basses  sont  plus  na- 
turelles, et  marchent  plus  roudumciit  ; que  son 
chant  est  mieux  suivi  ; que  ses  accompapnements, 
moins  charpés,  naissent  mieux  du  sujet  et  en  sor- 
tent moins;  que  son  récitatif  est  l>caucoup  moins 
maniéré,  et  par  conséquent  beaucoup  meilleur 
que  le  nôtre  : ce  qui  se  confirme  par  le  poût  de 
l’exécution  ; car  l’ancien  récitatif  étoit  rendu  par 
les  acteurs  de  ce  temps- là  tout  autrement  rjue 
nous  ne  faisons  aujourd’hui.  Il  étoit  plus  vif  et 
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moins  traînant;  on  le  chantoit  moins,  et  on  le 
déclamoit  davantage  Les  cadences,  les  ports-de- 
voix  se  sont  multipliés  dans  le  nôtre;  il  est  de- 
venu encore  plus  languissant,  et  l’on  n’y  trouve 
presque  plus  rien  qui  le  distingue  de  ce  qu’il  nous 
plaft  d’appeler  air. 

Puisqu'il  est  question  d’airs  et  de  récitatifs , vous 
voulez  bien,  monsieur,  que  je  termine  cette  lettre 
par  quelques  observations  sur  l’un  et  sur  l’autre, 
qui  deviendront  peut-être  des  éclaircissements 
utiles  a la  solution  du  problème  dont  il  s’agit. 

On  peut  juger  de  l’idée  de  nos  musiciens  sur  la 
constitution  d’un  opéra,  par  la  singularité  de  leur 
nomenclature.  Ces  grands  morceau.x  de  musique 
italienne  qui  ravissent,  ces  chefs-d’œuvre  de  gé- 
nie qui  arrachent  des  larmes,  qui  offrent  les  ta- 
bleaux les  plus  frappants,  qui  peignent  les  situa- 
tions les  plus  vives,  et  portent  dans  l’anie  toutes 
les  passions  qu’ils  expriment,  les  François  les  ap- 
pellent des  ariettes.  Us  donnent  le  nom  d’airs  à ces 
insipides  chansonnettes  dont  ils  entremêlent  les 
scènes  de  leurs  opéra,  et  réservent  celui  de  mono- 
logues par  excellence  à ces  traînantes  et  ennuyeu- 
ses lamentations  à qui  il  ne  manque,  pour  assoupir 
tout  le  monde,  que  d’être  chantées  juste  et  sans 
cris. 

' Cela  se  proQTe  par  la  dan^e  des  opéra  de  Lulli,  beaucoup  plus 
grande  aujourd’hui  que  de  son  temps , selon  le  rapport  unanime  de 
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Dans  les  opéra  italiens  tout  les  airs  sont  en 
situation  et  font  partie  des  scènes.  Tantôt  c’est 
un  père  désespéré  qui  croit  voir  l’ombre  d’un  fils 
qu’il  a fait  mourir  injustement  lui  reprocher  sa 
cruauté;  tantôt  c’est  un  prince  débonnaire  qui, 
forcé  de  donner  uiijexemple  de  sévérité,  demande 
aux  dieux  de  lui  ôter  l’empire,  ou  de  lui  donner 
un  cœur  moins  sensible.  Ici  c’est  une  mère  ten- 
dre qui  verse  des  larmes  en  retrouvant  son  fils 
qu’elle  croyoit  mort;  là  c’est  le  lanf^af^e  de  l’amour, 
non  rempli  de  ce  fade  et  puérile  fjalimatins  de 
flammes  et  de  chaînes,  mais  tragique,  vif,  bouil- 
lant, entrecoupé,  et  tel  qu’il  convient  aux  pas- 
sions impétueuses.  C’est  sur  de  telles  paroles  qu’il 
sied  bien  de  déployer  toutes  les  richesses  d’une 
musique  pleine  de  force  et  d’expression,  et  de 
renchérir  sur  l’énergie  de  la  poésie  par  celle  de 
l'harmonie  et  du  chant.  Au  contraire,  les  |xiroles 
de  nos  ariettes,  toujours  détachées  du  sujet,  ne 
sont  qu’un  misérable  jargon  emmiellé,  qu’on  est 
trop  heureux  de  ne  pas  entendre;  c’est  une  col- 
lection faite  au  hasard  du  très  petit  nombre  de 
mots  sonores  que  notre  langue  peut  fournir,  tour- 
nés et  retournés  de  toutes  les  manières , excepté 
de  celle  qui  pourroit  leur  donner  du  sens.  C’est 

tous  ceux  qui  les  oui  vus  aacienoement,  Au«si  toutes  les  fois  qu  oo 
redonne  ces  opéra  est-on  obligé  d*y  faire  des  retranchements  coii> 
sidérables. 
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sur  ces  impertinents  amphi(;ouris  que  nos  musi- 
ciens épuisent  leur  goût  et  leur  savoir,  et  nos  ac- 
teurs leurs  gestes  et  leurs  poumons  : c’est  à ces 
morceaux  extravagants  que  nos  femmes  se  pâment 
(l’admiration.  Et  la  preuve  la  plus  marquée  que 
la  musique  Françoise  ne  sait  n(  peindre  ni  parler, 
c’est  qu’elle  ne  peut  développer  le  peu  de  beautés 
dont  elle  est  susceptible  que  sur  des  paroles  qui 
ne  signifient  rien.  Cependant,  à entendre  les  Fran- 
çois parler  de  musique,  on  croiroit  ((ue  c’est  dans 
leurs  opéra  qu’elle  peint  de  grands  tableaux  et 
de  grandes  passions , et  qu’on  ne  trouve  que  des 
ariettes  dans  les  opéra  italiens,  où  le  nom  même 
d’ariette  et  la  ridicule  chose  qu’il  exprime  sont 
également  inconnus.  Il  ne  faut  pas  être  surpris 
de  la  grossièreté  de  ces  préjugés  ; la  musique  ita- 
lienne n’a  d’ennemis , même  parmi  nous , que 
ceux  qui  n’y  connoissent  rien  ; et  tous  les  François 
qui  ont  tenté  de  l’étudier  dans  le  seul  dessein  de 
la  critiquer  en  connoissance  de  cause  ont  bien- 
tôt été  ses  plus  zélés  admirateurs 

Après  les  ariettes,  qui  font  à Paris  le  triomphe 
du  goût  moderne,  viennent  les  fameux  monolo- 
gues qu’on  admire  dans  nos  anciens  opéra  : sur 


' Cest  un  préjugé  peu  favorable  à U musique  françoise,  que 
ceux  qui  In  méprisent  le  pins  soient  précisément  ceux  qui  la  con> 
noissent  le  mieux  ; car  elle  est  aussi  ridicule  quand  on  Texamine 
qu’insupportable  quand  on  fécoute. 
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quoi  l’on  doit  remarquer  que  nos  plus  beaux  airs 
sont  toujours  dans  les  monologues  et  jamais  dans 
les  scènes,  parceque  nos  acteurs  n’ayant  aucun 
jeu  muet,  et  la  musique  n’indiquant  aucun  geste 
et  ne  peignant  aucune  situation,  celui  qui  garde 
le  silence  ne  sait  que  feire  de  sa  personne  pen- 
dant que  l’autre  chante. 

Le  caractère  traînant  de  la  langue,  le  peu  de 
flexibilité  de  nos  voix , et  le  ton  lamentable  qui 
régne  perpétuellement  dans  notre  opéra , mettent 
presque  tous  les  monologues  François  sur  un  mou- 
vement lent  ; et  comme  la  mesure  ne  s’y  fait  sen- 
tir ni  dans  le  chant,  ni  dans  la  basse,  ni  dans  l’ac- 
compagnement, rien  n’est  si  traînant,  si  lâche,  si 
languissant,  que  ces  beaux  monologues  que  tout 
le  monde  admire  en  bâillant  ; ils  voudroient  être 
tristes,  et  ne  sont  qu’ennuyeux;  ils  voudroient 
toucher  le  cœur,  et  ne  font  qu’affliger  les  oreilles. 

Les  Italiens  sont  plus  adroits  dans  leurs  ada- 
gio; car,  lorsque  le  chant  est  si  lent  qu’il  seroit  à 
craindre  qu’il  ne  laissât  afl'oiblir  l’idée  de  la  me- 
sure, ils  font  marcher  la  basse  par  notes  égales  qui 
marquent  le  mouvement,  et  l’accompagnement 
le  marque  aussi  par  des  subdivisions  de  notes , 
qui,  soutenant  la  voix  et  l’oreille  en  mesure,  ne 
rendent  le  chant  que  plus  agréable  et  sur-tout 
plus  énergique  par  cette  précision.  Mais  la  nature 
du  chant  franrois  interdit  cette  ressource  à nos 
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compositeurs  : car,  dès  que  l'acteur  seroit  forcé 
d'aller  en  mesure,  il  ne  pourroit  plus  développer 
sa  voix  ni  son  jeu,  traîner  son  chant,  renfler,  pro- 
longer ses  sons,  ni  crier  à pleine  tête,  et  par  con- 
séquent il  ne  seroit  plus  applaudi. 

Mais  ce  qui  prévient  encore  plus  efficacement 
la  monotonie  et  l'ennui  dans  les  tragédies  ita- 
liennes, c'est  l’avantage  de  pouvoir  exprimer  tous 
les  sentiments  et  peindre  tous  les  caractères  avec 
telle  mesure  et  tel  mouvement  ((u’il  plaît  au  com- 
|Kisiteur.  Notre  mélodie,  qui  ne  dit  rien  par  elle- 
inème,  tire  toute  son  expression  du  mouvement 
(|u’on  lui  donne;  elle  est  forcément  triste  sur  une 
mesure  lente,  furieuse  ou  gaie  sur  un  mouvement 
vif,  grave  sur  un  mouvement  modéré:  le  chant 
n’y  fait  presque  rien  ; la  mesure  seule,  ou , pour 
parler  plus  juste,  le  seul  degré  de  vitesse  déter- 
mine le  caractère.  Mais  la  mélodie  italienne  trouve 
dans  chaque  mouvement  des  expressions  pour 
tous  les  caractères,  des  tableaux  pour  tous  les 
objets.  Elle  est,  quand  il  plaît  au  musicien,  triste 
sur  un  mouvement  vif,  gaie  sur  un  mouvement 
lent,  et,  comme  je  l'ai  déjà  dit,  elle  change  sur  le 
même  mouvement  de  caractère  au  gré  du  compo- 
siteur; ce  qui  lui  donne  la  facilité  des  contrastes, 
sans  dépendre  en  cela  du  poète,  et  sans  s’exposer 
à des  contre  sens. 

Voilà  la  source  de  cette  prodigieuse  variété  que 
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les  {'rends  maîtres  d'Italie  savent  répandre  dans 
leurs  opéra,  sans  jamais  sortir  de  la  nature:  va- 
riété qui  prévient  la  monotonie,  la  langneur,  et 
l’ennui,  et  que  les  musiciens  françois  ne  peuvent 
imiter,  pareeque  leurs  mouvements  sont  donnés 
par  le  sens  des  paroles,  et  qu’ils  Sont  fbtviés  de  s’y 
tenir,  s’ils  ne  vèulent  tomber  dans  des  contresens 
ridicules. 

A l'é{'ard  du  récitatif,  dont  il  me  reste  à parler, 
il  me  semble  que,  pour  en  bien  juger,  il  faudroit 
une  fois  savoir  précisément  ce  que  c’est;  car  jus- 
qu'ici je  ne  sache  pas  que,  de  tous  ceux  qui  en 
ont  disputé,  personne  se  soit  avisé  de  le  déiîfiir. 
Je  ne  sais,  monsieur,  quelle  idée  vous  pouvez 
avoir  de  ce  mot  ; quant  à moi , j’appelle  récitatif 
une  déclamation  harmonieuse,  e’est-à-dire  une 
déclamation  dont  toutes  les  inflexions  se  font  par 
intervalles  harmoniques;  d’où  il  suit  que,  comme 
chaque  langue  a une  déclamation  qui  lui  est  pro- 
pre, chaque  langue  doit  aussi  avoir  son  récitatif 
particulier;  ce  qui  n’empéchc  pas  qu’on  ne  puisse 
très  bien  comparer  un  récitatif  à un  autre,  pour 
savoir  lequel  des  deux  est  le  meilleur,  ou  celui  qui 
SC  rapporte  le  mieux  à son  objet. 

Le  récitatif  est  nécessaire  dans  les  drames  ly- 
riques, 1°  pour  lier  l’action  et  rendre  le  spectacle 
un  ; a"  pour  foire  valoir  les  airs  dont  la  continuité 
deviendroit  insupportable  ; 3°  pour  exprimer  une 
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multitude  de  choses  qui  ne  peuvent  ou  ne  doivent 
]K)int  être  exprimées  par  la  musique  chantante  et 
cadencée.  La  simple  déclamation  ne  pouvoit  con- 
venir à tout  cela  dans  un  ouvrage  lyrique , parce- 
que  la  transition  de  la  parole  au  chant,  et  sur- 
tout du  chant  à la  parole,  a une  dureté  à laquelle 
l’oreille  se  prête  difFicilement,  et  forme  un  con- 
traste choquant  qui  détruit  toute  l'illusion,  et  par 
conséquent  l’intérêt  ; car  il  y a une  sorte  de  vrai- 
semblance qu'il  faut  conserver,  même  à l'Opéra, 
en  rendant  le  discours  tellement  uniforme,  que 
le  tout  puisse  être  pris  au  moins  pour  une  lan- 
gui hy|X)thétiquc.  Joignez  à cela  que  le  secours 
des  accords  augmente  l’énergie  de  la  déclama- 
tion harmonieuse,  et  dédommage  avantageuse- 
ment de  ce  qu’elle  a de  moins  naturel  dans  les 
intonations. 

Il  est  évident,  d’après  ces  idées,  que  le  meil- 
leur récitatif,  dans  quelque  langue  que  ce  soit, 
si  elle  a d'ailleurs  les  conditions  nécessaires,  est 
celui  qui  approche  le  plus  de  la  parole  ; s’il  y 
en  avoit  un  qui  en  approchât  tellement,  en  con- 
servant l'harmonie  qui  lui  convient,  que  l’oreille 
ou  l’esprit  pût  s’y  tromper,  on  devroit  pronon- 
cer hardiment  que  celui-là  auroit  atteint  toute 
la  perfection  dont  aucun  récitatif  puisse  être  sus- 
ceptible. 

Examinons  maintenant  sur  cette  règle  ce  qu’on 
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appelle  en  France  récitatif;  et  dltes-moi , je  vous 
prie,  quel  rapport  vous  pouvez  trouver  entre  ce 
récitatif  et  notre  déclamation.  Comment  conce- 
vrez-vous jamais  que  la  langue  françoise,  dont 
l'accent  est  si  uni,  si  simple,  si  modeste,  si  peu 
chantant,  soit  bien  rendue  par  les  bruyantes  et 
criardes  intonations  de  ce  récitatif,  et  qu’il  y ait 
quelque  rapport  entre  les  douces  inflexions  de  la 
parole  et  ces  sons  soutenus  et  renflés,  ou  plutôt 
ces  cris  éternels  qui  font  le  tissu  de  cette  partie 
de  notre  musique  encore  plus  même  que  des  airs? 
Faites , par  exemple,  réciter  à quelqu’un  qui  sache 
lire  les  quatre  premiers  vers  de  la  fameuse  recon- 
noissance  d'Iphigénie;  à peine  reconnoitrez-voiis 
quelques  légères  inégalités,  quelques  fbibles  in- 
flexions de  voix,  dans  un  récit  tranquille  qui  n’a 
rien  de  vif  ni  de  passionné,  rien  qui  doive  enga- 
ger celle  qui  le  fait  à élever  ou  à baisser  la  voix. 
Faites  ensuite  réciter  par  une  de  nos  actrices  ces 
mêmes  vers  sur  la  note  du  musicien , et  tâchez,  si 
vous  le  pouv«ez,  de  supporter  cette  extravagante 
criaillerie  qui  passe  à nha(|ue  instant  de  bas  en 
haut  et  de  haut  en  Iras , parcourt  sans  sujet  toute 
l’étendue  de  la  voix,  et  suspend  le  récit  hors  de 
propos  pour filer  de  beaux  sons  sur  des  syllabes  qui 
ne  signifient  rien,  et  qui  ne  forment  aucun  repos 
dans  le  sens. 

Qu’on  joigne  à cela  les  fredons,  les  cadences. 
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los  ports-de-voix  qui  ruviennontâ  chaque  instant, 
et  qu’on  me  dis*-  quelle  .iiudojjie  il  peut  y avoir 
entre  la  parole  et  toute  cette  maussade  préteii- 
taille,  outre  la  declainatinu  et  ce  prétendu  récita- 
tif; «ju’on  me  luouire  au  moins  quelque  cot(;  par 
li*i|uel  on  puisse  raisouuahlement  vanter  ce  mer- 
veilleux récitatif  franeois  dont  l'invention  lait  la 
jjloire  di;  Lnlli. 

C’est  une  chose  assez  plaisante  <|uc  d’entendre 
les  partisatis  de  la  musique  frant^oise  se  retran- 
cher ilaus  le  caractère  de  la  lanque,  et  rejeter  sur 
elle  des  defauts  dont  ils  n’osent  accuser  leur  i<h)le, 
taudis  qu’il  est  de  toute  évidence  ipie  le  meilleur 
reeitatifqui  peut  convenir  à la  laïqque  fram;oise 
doit  être  opposé  luestpie  en  tout  ;i  celui  qui  y est 
en  usa;;e;  (pi’il  doit  rouler  entre  de  fort  petits  in- 
tervalles, n’élever  ni  n’ahaisser  beaucoup  la  voix  ; 
peu  do  sons  soutenus,  jamais  d’éclats,  encore 
moins  de  cris;  rien  sur-tout  <]ui  rcssemhie  au 
chaut;  pi'U  d’iiiéqalité  dans  la  durée  ou  valeur 
lies  notes,  ainsi  que  dans  leurs  dc{;rés.  1-hi  un 
mot,  le  vrai  réeitalil  fraiu;ois,  s’il  peut  y en  avoir 
un,  ne  stt  trouvera  <pte  dans  une  route  directe- 
ment contraire  à celle  de  failli  cl  de  scs  succes- 
seurs, dans  (piclqiie  route  nouvelle  ipi’assurément 
les  compositeurs  fraiK-ois,  si  liers  de  leur  faux 
savoir,  et  par  eonséipient  si  éloi|^;nés  tle  sentir  et 
il  aimer  le  véritable,  ne  s’aviseront  pas  de  cher- 
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cher  si  tôt,  et  que  probal)lenient  iU  ne  trouve- 
ront jamais. 

Ce  seroit  ici  le  lieu  de  vous  montrer,  par  l’exem- 
[deilii  récitatif  italien , ipie  toutes  les  eoiulilions 
que  j’ai  supposi’es  dans  un  bon  récitatif  peuvent 
en  effet  s’y  trouver  ; i|ii'il  peut  avoir  à-la-fois  toute 
la  vivacité  de  la  déclamation  et  toute  l’tmerrjie  de 
l'Jiarnionic  ; qu’il  peut  niareber  aussi  l'apidetnent 
ipie  la  parole,  et  être  aussi  mélodieux  tpi'un  vé- 
ritable eliant;  (pi’il  peut  marquer  toutes  les  in- 
flexions dont  les  passions  les  plus  vébéruentes 
animent  le  discours,  sans  forcer  la  voix  du  cban- 
teur  ni  étourdir  les  oreilles  de  ceux  (|ui  écoutent. 
.!<;  pourrois  vous  montrer  comment,  à l’aide  d’une 
marche  foiidainentale  pai  ticulière,  on  peut  mul- 
tiplier les  modulations  du  récitatif  d’une  manière 
qui  lui  soit  propre,  et  qui  contribue  à le  distin- 
guer des  airs,  où , pour  conserver  les  {{races  de  la 
mélodie,  il  faut  ebanqer  de  ton  moins  fié(|ucm- 
ment;  comment  sur-tout,  ipiand  on  veut  donner 
a la  passion  le  temps  de  déployer  tfuis  ses  mou- 
vements, on  |)eut , à l'aide  d’une  svm])honie  habi- 
lement ménaj;ée,  fiiire  exprimera  ffirrliestro,  par 
des  chants  pathétiques  et  variés,  ce  que  racteiir 
ne  doit  que  réciter  ; ebel-d’œuvre  de  l'art  du  mu- 
sicien, par  leipicl  il  .sait,  dans  un  récitatif  obi  i{{é>, 

Ir  sieur  (niffan'lii  nous  (Ioniit>roit,  au  cuncffrr 
^piruuel^tjuolijue  niorfc.iu  de  (r,atn1  iiM  ii.iiif  et  do  chdiil  paiht'iique, 
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(oimlrf*  la  incloiiic  la  j)lns  toucluinto  à tmite  la 
\ (^Ik-iiumicc  lie  la  (l(‘c!!iinatioti , sans  jamais  coti- 
toinliT  l’iinc  avec  l'aiüre:  je  pmirr'ois  vous  ilé- 
ployer  les  hcaïués  sans  nomlinr  de  cet  nilmirahie 
recitalii,  dont  on  fait  en  l•'l•nlK’e  tant  de  contes 
aussi  absurdes  r|ue  les  jufjeincnts  (|n’on  s’v  mêle 
d'en  j)oiter,  comme  si  (|ueli]irnn  ponvoit  pro- 
noncer  sur  nn  récitatif  sans  comioîtrc  à f'oml  la 
laujjueà  la((iiclle  il  est  jiropre;  mais,  pour  entrer 
ilans  ces  détails,  il  faiidroit,  jiour  ainsi  dire,  créer 
un  nouveau  dictionnaire,  insenter  à chaque  in- 
stant des  tenues  pourotVrir  aux  lecteurs  françois 
des  idéi's  inconnues  parmi  eux,  et  leur  tenir  des 
discours  qui  leur  paroitroient  du  galimatias,  lùi 
un  mot,  |)Oiir  en  être  compris,  il  liiudroit  leur 
parler  un  laiifjagc  qu  ils  entendissent,  et  jiarcon- 
sé-qiieiil lie  sciences  et  d’arts  de  tout  {jeiire,e\ce|>t<“ 
la  seule  musique.  .le  u’entierai  donc  point  sur 
cette  matière  dans  un  détail  atïectc!  qui  ne  servi- 
roii  de  rien  pour  riiistniction  des  lecteurs,  et  sur 
lequel  ils  pourroieiif  présumer  que  je  ne  dois  ipi’à 
leur  ij^;norance  en  cette  partie  la  force  apparente 
de  mes  preuves. 

Par  la  même  raison  je  ne  tenterai  pas  non  |)lus 


puur  faire  cntemln*  une  fois  aux  prétendus  counoisseiirs  ce  (pi’iU 
jup^ent  depuis  si  I(»n{plcriips  ; mais,  sur  .se«  raisons  pour  n’en  rien 
faire,  j’ai  trouvé  <|u*il  conuoissoit  encore  mieux  *jup  moi  la  portet 
lîe  ses  auditeurs. 
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le  parallèle  qui  a été  proposé  cet  hiver,  dans  un 
écrit  adressé  au  petit  Prophète  et  à ses  adver- 
saires, de  deux  morceaux  de  musique,  l’un  italien 
et  l'autre  l'rançois,  qui  y sont  indiqués.  La  scène 
italienne,  confondue  en  Italie  avec  raille  autres 
chefs-d’œuvre  égaux  ou  supérieurs,  étant  peu 
connue  à Paris,  peu  de  gens  pourroient  suivre  la 
comparaison,  et  il  se  trouveroit  que  je  n’aurois 
[larlé  que  pour  le  petit  nombre  de  ceux  qui  sa- 
voient  déjà  ce  que  j’avois  à dire.  Mais,  quant  à la 
scène  françoise,  j’en  crayonnerai  volontiers  l’ana- 
lyse, avec  d’autant  plus  de  plaisir,  qu’étant  le 
morceau  consacré  dans  la  nation  par  les  plus  una- 
nimes suffrages,  je  n’aurai  pas  à craindre  qu’on 
m’accuse  d’avoir  mis  de  la  partialité  dans  le  choix, 
ni  d’avoir  voulu  soustraire  mon  jugement  à celui 
des  lecteurs  par  un  sujet  peu  connu. 

Au  reste,  comme  je  ne  puis  examiner  ce  mor- 
ceau sans  en  adopter  le  genre , au  moins  par  hy- 
pothèse,  c’est  rendre  à la  musique  françoise  tout 
l’avantage  que  la  raison  m’a  forcé  de  lui  ôter  dans 
le  cours  de  cette  lettre  ; c’est  la  juger  sur  ses  pro- 
pres règles  : de  sorte  que,  quand  cette  scène  seroit 
aussi  parfaite  qu'on  le  prétend,  on  n’en  pourrait 
conclure  autre  chose,  sinon  que  c’est  de  la  musi- 
que françoise  bien  faite;  ce  qui  n’empêcheroit  pas 
<{ue  le  genre  étant  démontré  mauvais,  ce  ne  fût  ab- 
solument de  mauvaise  musique.  Il  ne  s'agit  donc 
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ici  que  de  voir  si  l'on  peut  l’admettre  pour  bonne, 

au  moins  dans  son  genre. 

Je  vais  pour  cela  tâcher  d’analyser  en  peu  de 
mots  ce  célébré  monologue  d’Armide , Enfin  il  est 
en  ma  puissance,  qui  passe  pour  un  chef-d’œuvre 
de  déclamation,  et  que  les  maîtres  donnent  eux* 
mêmes  pour  le  modèle  le  plus  pariait  du  vrai  ré* 
citatif  fran<;ols 

I Je  remarque  d’abord  que  M.  Rameau  l'a  cité, 
avec  raison,  en  exemple  d’une  modulation  exacte 
ettres  bien  liée:  mais  cet  éloge,  appliqué  au  mor- 
ceau dont  il  s’agit,  devient  une  véritable  satire, 
et  M.' Rameau  lui-mème  se  seroit  bien  gardé  de 
mériter  une  semblable  louange  en  |>areil  cas;  car 
que  peut-on  penser  de  plus  mal  conçu  que  cette 
régularité  scolastique  dans  une  scène  où  l'empor- 
tement, la  tendresse,  et  le  contraste  des  passions 
opposées  ) mettent  l’actrice  et  les  spectateurs  dans 
la  plus  vive.agitation?  Armide  furieuse  vient  poi- 
gnarder  son  ennemi  : à son  aspect  elle  hésite,  elle 
se  laisse  attendrir,  le  poignard  lui  tombe  des 
mains;  elle  oublie  tous  ses  projets  de  vengeance, 
et  n’oublie  pas  un  seul  instant  sa  modulation.  Les 
réticences,  les  interruptions,  les  transitions  in- 
tellectuelles que  le  poète  oR'roit  au  musicimi, 

* * On  trouve  ce  monologue  gravé  avec  sa  b^ase  continue  et  la 
basse  fondamentale  dans  les  ÉUfments  de  mu$i<fue  de  d'Alembert , 
1766,  m-S“. 
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n’ont  pas  été  une  seule  fois  saisies  par  celui-ci. 
L’héroïne  finit  par  adorer  celui  qu’elle  voiiloit 
éfjorfier  au  commencement;  le  musicien  finit  en 
E si  mi,  comme  il  avoit  commencé,  sans  avoir 
jamais  quitté  les  cordes  les  plus  analof^ucs  au  ton 
principal,  sans  avoir  mis  une  seule  fois  dans  la 
déclamation  de  l’aétrice  la  moindre  inflexion  ex- 
traordinaire qui  fit  foi  de  l’agitation  de  son  ame, 
sans  avoir  donné  la  moindre  expression  à l’har- 
monie : et  je  défie  qui  <|ue  ce  soit  d’assigner  par 
la  musique  seule,  soit  dans  le  ton,  soit  dans  la 
mélodie,  soit  dans  la  déclamation , soit  dans  l’ac- 
compagnement, aucune  différence  sensible  entre 
le  commencement  et  la  fin  de  cette  scène,  par  où 
le  spectateur  puisse  juger  du  changement  prodi- 
gieux (|ui  s’est  fait  dans  le  cœur  d’Armide. 

Observez  cette  basse  continue:  que  de  croches  ! 
que  de  petites  notes  passagères  pour  courir  après 
la  succession  harmonique  ! £st-ce  ainsi  que  mai^ 
che  la  basse  d’un  1k>u  récitatif,  où  l’on  ne  doit  en- 
tendre que  de  grosses  notes,  de  loin  ea  loin,  le 
plus  rarement  qu'il  est  possible,  et  seulement 
pour  empêcher  la  voix  du  récitant  et  l’oreille  du 
spectateur  de  s’égarer? 

Mais  voyons  comment  sont  rendus  les  beaux 
vers  de  ce  monologue,  qui  peut  passer  en  effet 
pour  un  chefkl’œuvre  de  poésie  : 

EnBo  il  est  ea  ma  poMtance 


2j4  lettre 

Voilà  un  trille',  et,  qui  pis  est,  un  repos  absolu 
dès  le  premier  vers,  tandis  que  le  sens  n'est  achevé 
qu’au  second.  J’avoue  que  le  poète  eût  peut-être 
mieux  fait  d'omettre  ce  second  vers,  et  de  laisser 
aux  spectateurs  le  plaisir  d'cu  lire  le  sens  dans 
l’ame  de  l’actrice  ; mais  puisqu’il  l’a  employé , 
c’étoit  au  musicien  de  le  rendre. 

Ce  fatal  cDDcmi , ce  superbe  vainqueur  ! 

Je  pardonnerois  peut-être  au  musicien  d’avoir 
mis  ce  second  vers  dans  un  autre  ton  que  le  pre- 
mier, s’il  se  permettoit  un  peu  plus  d’en  changer 
dans  les  occasions  nécessaires. 

Le  charme  du  sommeil  le  livre  à ma  vengeance. 


Les  mots  de  charme  et  de  sommeil  ont  été  pour 
le  musicien  un  piège  inévitable;  il  a oublié  la  fu- 
reur d’Armide,  pour  faire  ici  un  petit  somme  dont 
il  se  réveillera  au  mot  percer.  Si  vous  croyez  que 
c’est  par  hasard  qu'il  a employé  des  sons  doux  sur 
le  premier  hémistiche,  vous  n’avez  qu’à  écouter 
la  basse  : Lulli  n'étoit  pas  homme  à employer  de 
ces  dièses  pour  rien. 

* Je  suis  contraint  de  franciser  ce  mot,  pour  exprimer  le  batte- 
ment  de  .gosier  que  les  Italiens  appelleot  ainsi,  pareeque,  me  trou- 
vant à chaque  instant  dans  la  nécessité  de  me  servir  du  mot  de 
cadence  dans  une  autre  acception , il  ne  m*ctoit  pas  possible  d’éviter 
autrement  des  équivoques  continuelles. 
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Je  vais  pcrrcr  son  inviociblc  cœur. 

Que  cette  cadence  finale  est  ridicule  dans  un 
mouvement  aussi  impétueux  * Que  ce  trille  est 
froid  et  de  mauvaise  };race  ! Qu’il  est  mal  placé  sur 
une  syllabe  brève,  dans  un  récitatif  qui  devroit 
voler,  et  au  milieu  d’un  transport  violent! 

Par  lui  tous  mes  captifs  sont  sortis  d esclavage  : 

Qu'il  éprouve  toute  ma  rage. 

On  voit  qu’il  y a ici  une  adroite  réticence  du 
poëte.  Armide,  après  avoir  dit  qu’elle  va  percer 
l’invincible  cœur  de  Renaud , sent  dans  le  sien  les 
premiers  mouvements  de  la  pitié,  ou  plutôt  de  l’a- 
mour : elle  cherche  des  raisons  pour  se  raffermir, 
et  cette  transition  intellectuelle  amène  fort  bien 
ces  deux  vers,  qui,  sans  cela,  sclicroient  mal  avec 
les  précédents,  et  deviendroieut  une  répétition 
tout-à-fait  superflue  de  ce  qui  n’est  ignoré  ni  de 
l’actrice  ni  des  spectateurs. 

Voyons  maintenant  comment  le  musicien  a 
exprimé  cette  marche  secrète  du  cœur  d’Armide. 
Il  a bien  vu  qu’il  falloit  mettre  un  intervalle  entre 
ces  deux  vers  et  les  précédents,  et  il  a fuit  un  si- 
lence (ju’il  n’a  rempli  de  rien,  dans  un  moment 
où  Armide  avoit  tant  de  choses  à sentir,  et,  par 
conséquent,  l’orclic'stre  à exprimer.  Après  cette 
pause,  il  recommence  e.xactcmcnt  dans  le  lùème 
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mil,  sur  le  méniP  accoid,  sur  i;t  nif'me  notp  p.ir 
ou  il  \iont  fie  finir,  |)assr  suctv'SsivruicMil  pai-  ton.s 
les  sous  (le  l’accord  diiranl  nue  mesure  entière,  et 
ipiitte  J'idin  av('c  peine,  et  dans  un  moment  où 
cela  n’est  pins  nécessaire , le  ton  autour  duipiel  il 
vient  de  louniersi  mal-à-projios. 

Quel  froiil)li*  nie  snisil^  (^ui  nir*  tait  liéMlcr? 

Antre  silence,  et  |)uis  c’est  tout.  Ce  \ ei  s est  dans 
le  même  ton , pi'esipie  dans  le  même  accord  «jue  le 
jpicccdcnt.  l’as  une  alüiration  (]ui  puisse  iadi<(uer 
le  clian;;cment  prodijpeux  <[ui  se  fini  ilans  l anu! 
et  il  ans  le  discours  d’Armidc.  I.a  toniipie,  il  est 
vrai,  devient  dominante  par  un  mouvetnent  de 
liasse.  Idi  dieux!  il  est  liien  ipicstion  de  tonique 
et  de  domiiiantt'  dans  un  instant  oit  toute  liaison 
liai  inoniqiie  doit  être  interroiu|iue,  où  tout  doit 
pi  iudre  le  désordre  et  ra(jitation  ! iVailleurs,  une 
It'ijère  altération  ipii  n’est  ijue  dans  la  liasse,  peut 
donner  plus  d cnei  j'ie  aux  inflexions  de  la  voix, 
mais  jamaisysuppicer.  Dans  ce  vers,  le  cœur,  les 
yeux,  le  visajje,  le  yeste  d Armiile,  tout  est  cliarijyé, 
liormissa  voix  : elle  parle  plus  1ms,  mais  elle  (jardc 
le  même  ton. 

Qirc^*t*ce  (|ii  en  sa  faveur  la  pitié  me  veut  «lire? 

Frappe  uis. 

Comme  ce  ver.s  peut  être  pris  eu  deux  sens 
differents,  je  ne  veux  pas  chicaner  liulli  pour 
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n’avoir  pas  préforô  celui  rjiie  j’aiuois  clinisi.  Ce- 
penclant  il  est  incniii|>arablenient  plus  \it,  plus 
aniiiié,  cl  fait  mieux  valoir  ce  <pii  suit.  Armicle, 
eoiniiie  l/ulli  la  fiit  parler,  continue  à s’.itletidrir 
en  .s’eu  (leinaiulant  la  cause  à ello-méiuc: 

Qii  cslHT  qu'on  S.1  favour  la  pitiô  me  vent  dire  ? 

Puis  tout  (l’iiri  coup  clic  revient  à sa  fureur  parce 
seul  mot  : 

Krappoiis. 

Arrairle  iinli'jnée,  comme  je  la  conçois,  après 
avoir  hésité,  rejette  avec  précâpitation  sa  vaine 
pitié,  et  prtmoucc  vivement  et  tout  d’une  Italeine, 
en  levant  le  poijjnanl  : 

<,^uVsl-ce  tjireii  sa  Faveur  la  pitié  me  veul  dire? 

Frappons. 

Peut-être  l.nlli  lui-même  a-t-il  entciulu  ainsi  ce 
vers,  <|uoi(pi’il  l’ait  rendu  autrement:  car  sa  note 
décide  si  peu  la  déclamation,  rpi'oii  lui  peut  don- 
ner sans  risrpie  le  sens  (jne  l’on  aime  mieux. 

Ciel  ! (]üi  peut  m’arrêter? 

At’hevuiis Je  Fix'tnis.  Ven(;e<m>-iiuiis Je  MUjpire. 

Voila  cerUiinemcnl  le  moment  le  |)lus  violent 
de  toute  la  scène  ; c’est  ici  ipie  se  lait  le  jtliis  jjrand 
comhat  dans  le  cteur  d’Armide.  (.lui  croiroil  ipie 
le  musicien  a laissé  toute  cette  a{;italiou  dans  le 

i,S. 


iiK'inc  ton,  s:ins  la  tiioiiulrp  iraiisitinii  iiitdler- 
liH'll(’,  sans  I*' inoiiuItT  (■cari  liarmonii|itt' , <riiiit> 
nianièrcsi  'msi|iiilr,HV<’C  iiiic  tiiclndiesi  |hmi  carac- 
(ffisi-o  ('t  une  si  iiiroiieevalile  ma hu liesse,  qu’au 
lieu  ilii  ileriiier  vers  que  dit  le  poele: 

A«  lu’vons.  Jf  Irriuls....  Vcnfji’oiis-iuais...  . le  son]>ifv. 

le  luusieien  dit  exaetenienl  eelui-ei: 

Al  lii'voiis,  achevons  Vcii(|Cons-naus,  vcnjjcons-noiu. 

liOs  trilles  loiit  sur-tout  iiu  bel  elli't  sur  de  telles 
jiarnles,  et  e'est  une  eliuse  liieii  trouvéeque  la  ea- 
deiiec  jiarfaite  sur  le  mot  sou/wre/ 

Kst-cc  ainsi  i|iic  je  dois  me  venf>er  uiijourd’Inii  ? 

Ma  colcie  s’éteint  quand  j’approehc  de  lin 

('.es  deux  vers  seroieitt  bien  déclamés  s’il  y avoit 
plus  d intervalle  entre  eux,  et  que  le  second  ne 
(imt  jias  par  tiiie  cadence  iiarl'aite.  Ces  cadences 
parl’aites  sont  toujours  la  mort  de  l’expressioti , 
stir-tout  dans  le  récitatil  lrau(;ois,oii  elles  tombent 
si  lotirdement. 

l'Ins  je  le  vois,  phis  ma  vengeance  est  vaine 

'l'oittc  personne  ((tii  sentira  la  véritable  ilecla- 
iitation  de  ce  vers,  jUj'era  que  le  second  béniis- 
tiebe  est  à contre-sens  ; la  voix  doit  s’elever  sur  ino 
vengeance , et  retomlter  doticement  sitr  vaine. 
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Mon  bras  tremblant  sc  refuse  à ma  haine. 

Mauvaise  cacleuce  parfaite , d'au  tau  t plus  qu'elle 
est  accompagucc  d’un  trille. 

Ah  ! quelle  cruauté  de  lui  ravir  le  jour  ! 

Faites  déclamer  ce  vers  à mademoiselle  I)u- 
mesnil,  et  vous  trouverez  que  le  mot  cruauté  sera 
le  plus  élevé,  et  <{ue  la  voix  ira  toujours  en  bais- 
sant jus({u  a la  fin  du  vers.  Mais  le  moyen  de  ne 
pas  faire  poindre  le  jour!  .Je  reconnois  là  le  mu- 
sicien. 

.Je  passe,  pour  abréger,  le  reste  de  cette  scène, 
(jui  n’a  plus  rien  d'intéressant  ni  de  remar(|uable 
que  les  contre  sens  ordinaires  et  des  trilles  conti- 
nuels, et  je  finis  par  le  vers  qui  la  tertiiine. 

Que,  s'il  so  peut,  je  le  haïsse. 

Cette  parenthèse,  s’iZ  se  peut,  inc  semble  une 
épreuve  suffisante  du  talent  du  musicien  : quand 
ou  la  trouve  sur  le  même  tou , sur  les  mêmes  notes 
que  je  le  baisse,  il  est  bien  difficile  de  ne  pas  sen- 
tir combien  I.ulli  étoit  peu  capable  de  mettre  de 
la  musique  sur  les  paroles  du  grand  bomme  qu’il 
teuoit  à ses  gages. 

A l’égard  du  petit  air  de  guinguette  i{ui  est  à la 
fin  de  ce  monologue,  je  veux  bien  consentir  à 
n’en  rien  dire;  et  s’il  y a (quelques  amateurs  de  la 
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musique  Françoise  qui  connoissent  la  scène  ita- 
lienne qu'on  a mise  en  parallèle  avec  celle-ci,  et 
sur-tout  l’air  impétueux,  pathétique,  et  trafique 
qui  la  termine,  ils  me  sauront  gré  sans  doute  de 
ce  sileuce. 

Pour  résumer  en  peu  de  mots  mon  sentiment 
sur  le  célèbre  monologue,  je  dis  que  si  on  l’envi- 
sage comme  du  chant,  on  n’y  trouve  ni  mesure, 
ni  caractère,  ni  mélodie;  si  l’on  veut  que  ce  soit 
du  récitatif,  on  n’y  trouve  ni  naturel,  ni  expres- 
sion : quelque  nom  qu’on  veuille  lui  donner,  on 
le  trouve  rempli  de  sons  filés,  de  trilles,  et  autres 
ornements  du  chaut,  bien  plus  ridicules  encore 
dans  une  pareille  situation  qu’ils  ne  le  sont  com- 
munément dans  la  musique  Françoise.  La  modula- 
tion en  cs't  régulière,  mais  puérile  par  cela  même, 
scolastique,  sans  énergie,  sans  affection  sensible. 
L’accompagnement  s’y  borne  à la  basse-continue, 
, dans  une  situation  où  toutes  les  puissances  de  la 
musique  doivent  être  déployées  ; et  cette  basse  est 
plutôt  celle  qu’on  feroit  mettre  à un  écolier  sous 
sa  leçon  de  musique,  que  l’accompagnement 
d’une  vive  scène  d’opéra,  dont  l’harmonie  doit 
être  choisie  et  appliquée  avec  un  discernement 
exquis  pour  rendre  la  déclamation  plus  sensible  et 
l’expression  plus  vive.  En  un  mot,  si  l’on  s’avisoit 
d’exécuter  la  musique  de  cette  scène  sans  y join- 
dre les  paroles,  sans  crier  ni  gesticuler,  il  ne  seroit 
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pas  possible  d’y  rien  démêler  d’analo{juc  à la  si- 
tuation qu'elle  veut  peindreetau  sentimentqii'elle 
veut  exprimer,  et  tout  cela  ne  paroitroit  qu’une 
ennuyeuse  suite  de  sons,  modulée  au  hasard  et 
seulement  pour  la  faire  durer. 

Cependant  ce  monologue  a toujours- fait,  et  je 
ne  doute  pas  qu’il  ne  fit  encore  un  grand  effet  au 
théâtre,  parceque  les  vers  en  sont  admirables  et 
la  situation  vive  et  intéressante.  Mais,  sans  les 
bras  et  le  jeu  de  l’aCtrice,  je  suis  persuadé  que 
lærsonnc  n’eu  pourroit  souffrir  le  récitatif,  et 
qu’une  pareille  musique  a grand  besoin  du  se- 
cours des  yeux  pour  être  supportable  aux  oreilles. 

Je  crois  avoir  fait  voir  qu’il  n’y  a ni  mesure  ni 
mélodie  dans  la  musique  franc^oise,  parceque  la 
langue  n’en  est  pas  susceptible;  que  le  chant 
françois  n’est  qu’un  aboiement  continuel,  in- 
•supportable  à toute  oreille  non  prévenue  ; que 
l’harmonie  en  est  brute,  sans  expression,  et  sen- 
tant uni(|uement  son  remplissage  d’écolier  ; <|ue 
les  airs  françois  ne  sont  point  des  airs  ; que  le  ré- 
citatif françois  n’est  point  du  récitatif.  D’où  je 
conclus  que  les  François  n’ont  point  de  musique 
et  n’en  peuvent  avoir',  ou  <{ue,  si  jamais  ils  eu 
ont  une,  ce  sera  tant  pis  pour  eux. 

Je  suis,  etc. 


' Je  n’appelle  pas  avoir  une  musique,  que  d'emprunter  celle 
d'une  autre  lan(*iic  pour  fâclicr  de  t’appliquer  à la  sienne;  cl  j*ai- 
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meroU  mieux  que  nous  gimlassions  ootre  maussade  el  ridicule  diani 
que  tf associer  encore  plus  ridiculement  la  mélodie  italienne  à la 
lan(|;uc  françoise.  Ce  d<^(|^ùtant  assemblage,  qui  peut-être  fera  dé- 
sonnais  Tétnde  de  nos  musiciens,  est  trop  monstrueux  pour  être 
admis,  et  le  caractère  de  notre  langue  ne  s'y  prêtera  jamais.  Tout 
au  plus  quelques  pièces  comiques  pourront-elles  passer  en  fareur 
de  la  symphonie;  mais  je  prédis  hardiment  que  le  genre  tragique 
ne  sera  pas  même  tente'.  On  a applaudi,  cet  été,  à l'Opcra-Gomique, 
Fouvrage  d'un  homme  de  talent,  qui  paroît  aroir  écouté  la  bonne 
musique  avec  de  bonnes  oreiHes,  el  qui  en  a traduit  le  genre  en 
François  d’aussi  près  qu'il  étoit  possible  : tes  accompagnements  sont 
bien  imités  sans  être  copiés;  et  s'il  n'a  point  fait  de  chant,  c'est  qu’il 
n'est  pas  possible  d'en  faire.  Jeunes  pmsiciens  qui  vous  sentes  du 
talent,  conliiuicz  de  mépriser  en  public  la  musique  italienne,  je 
sens  bien  que  votre  intérêt  présent  l’exige;  mais  hÂiez-vous  d'étudier 
en  particulier  cette  langue  et  celte  musique,  si  vous  voulez  pouvoir 
tourner  un  jour  contre  vos  camarades  le  dédain  que  vous  affectez 
aujourd’hui  contre  vos  maîtres. 
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ni  LACADÉMIK  ROTALE  RE  1ID8IQQB 

A SES  CAMARADES  DE  L’ORCHESTRE. 

En fî n , nies  chers  camarades , nous  triom plions  ; 
les  bouffons  sont  renvoyés  : nous  allons  briller  de 
nouveau  dans  les  symphonies  de  M.  Lulli;  nous 
n’aurons  plus  si  chaud  à l’Opéra,  ni  tant  de  fa- 
tigue à l’orchestre.  Convenez,  messieurs,  que  c’é- 
toit  un  métier  pénible  que  celui  de  jouer  cette 
chienne  de  musique  où  la  mesure  alloitsans  mi- 
séricorde, et  n’attendoit  jamais  que  nous  pussions 
la  suivre.  Pour  moi,  quand  je  me  sentois  observé 
par  quelqu’un  de  ces  maudits  habitants  du  Coin 
de  la  reine,  et  qu’un  reste  de  mauvaise  honte  m’o- 
bligeoit  de  jouer  à-peu-près  ce  qui  étoit  sur  ma 
partie,  je  me  trouvois  le  plus  embarrassé  du 
monde,  et  au  bout  d’une  ligne  ou  deux,  ne  sa- 
chant plus  où  j’en  étois,  je  feignois  de  compter 
des  pauses,  ou  bien  je  me  tirois  d’affaire  en  sor- 
tant pour  aller  pisser. 
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Vous  ne  sauriez  eroire  (|uel  tort  nous  a fait 
cette  musique  qui  va  si  vite,  ni  jusqu’où  s’éten- 
doit  déjà  lu  réputation  d'i^jnorance  que  quelques 
prétendus  connoisseursosoient  nous  donner. Pour 
ses  (jutirante  sous,  le  moindre  polisson  se  croyoit 
en  droit  de  murmurer  lorsque  nous  jouions  faux; 
ce  qui  troubloit  très  fréquemment  l’attention  des 
spectateurs.  U n’y  avoit  j>as  jusqu’à  certaines  {jens 
tpi’on  appelle,  je  crois,  des  philosophes,  qui,  sans 
le  moindre  respect  pour  une  académie  royale, 
n’eussent  l’insolence  de  cri  tiquer  effrontément  des 
personnes  de  notre  sorte.  Enfin  j’ai  vu  le  moment 
(ju’enf'reifjnant  sans  pudenr  nos  anticjues  et  rcs- 
j)ectahles  privilèges,  on  allait  obliger  les  officiers 
du  roi  à savoir  la  musique,  et  à jouer  tout  de  hou 
de  l’instrument  pour  lequel  ils  sont  payés. 

Hélas!  qu’est  devenu  le  temps  heureux  de  notre 
gloire?  Que  sont  devenus  cesjoui’s  fortunés  où, 
d’une  voix  unanime,  nous  passions,  parmi  les  an- 
ciens de  la  chambre  des  comptes  et  les  meilleurs 
bourgeois  de  la  rue  Saint-Denis,  pour  le  premier 
orchestre  de  l’Europe;  où  l’on  se  pâmoit  à cette 
célèbre  ouverture  d’Isis,  à cette  belle  tempête 
d’Alcyone,  à cette  brillante  logistille  de  Roland, 
et  où  le  bruit  de  notre  premier  coup  d’archet  s’é- 
levoitjus(ju’au  ciel  avec  les  acclamations  du  jiar- 
terre.  Maintenant  chacun  sc  mêle  impudemment 
de  contrôler  notre  exécution;  et  pareeque  nous 
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Déjouons  pas  trop  juste  et  que  nous  n’allons  guère 
bien  ensemble,  ou  nous  traite  sans  façon  de  ra- 
cleurs  de  boyau,  etl’on  nous  chasseroit  volontiers 
du  spectacle,  si  les  sentinelles,  qui  sont  ainsi  que 
nous  au  service  du  roi , et  par  conséquent  d’hon- 
nêtes gens  et  du  bon  parti,  ne  maintenoient  un 
peu  la  subordination.  Mais,  mes  chers  camarades, 
qu’ai-je  besoin,  pour  exciter  votre  juste  colère, 
de  vous  rappeler  notre  antique  splendeur,  et  les 
affronts  qui  nous  en  ont  fait  déchoir?  Ils  sont  tous 
présents  à votre  mémoire,  ces  affronts  cruels,  et 
vous  avez  montré,  par  votre  ardeur  à en  éteindre 
l’odieuse  cause,  combien  vous  êtes  peu  disposés  à 
les  endurer.  Oui,  messieurs,  c’est  cette  dange- 
reuse musique  étrangère  qui,  sans  autre  secours 
(jue  ses  propres  charmes,  dans  un  pays  où  tout 
étoit  contre  elle,  a failli  détruire  la  nôtre  qu’on 
joue  si  à son  aise.  C’est  elle  qui  nous  perd  d’hon- 
neur, et  c’est  contre  elle  que  nous  devons  tous 
rester  unis  jusqu’au  dernier  soupir. 

Je  me  souviens  qu’avertis  du  danger  par  les 
premiers  succès  de  la  Serva  Padrona,  et  nous  étant 
assemblés  en  secret  pour  chereber  les  moyens 
d’estropier  cette  musique  enchanteresse  le  plus 
qu’il  seroit  possible,  l’un  de  nous,  que  j’ai  re- 
connu dejiuis  pour  un  faux  frère  ' , s’avisa  de  dire 
d’un  ton  moitié  goguenard  que  nous  n’avions  que 

* Il  y a (|uelf|ues  jourâ  que,  puli<4sunnant  avec  lui  à l’Opëra, 
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faire  de  tant  délibérer,  et  (ju’il  falloit  hardiment 
la  jouer  tout  de  notre  mieux  rjuyez  de  ce  qu’il  en 
seroit  arrivé  si  nous  eussions  eu  la  maladroite 
modestie  de  suivre  cet  avis,  puisque  tous  nos 
soins,  joints  à nos  (p'ands  talents  pour  laisser  aux 
ouvrages  que  nous  exécutons  tout  le  mérite  du 
plaisir  qu’ils  peuvent  donner,  ont  eu  peine  à em- 
pêcher le  public  de  sentir  les  l>eautés  de  la  mu- 
sique italienne  livrée  à nos  archets.  Nous  avous 
donc  écorché  et  cette  musique  et  les  oreilles  des 
spectateurs  avec  une  intrépidité  sans  exemple  et 
capable  de  rebuter  les  plus  déterminés  houll'on- 
nistes.  Il  est  vrai  ([uercutrc|)rise  étoit  hasardeuse, 
et  que  par-tout  ailleurs  la  moitié  de  notre  bande 
se  seroit  fait  mettre  vingt  fois  au  cachot;  mais 
nous  connoissons  nos  droits,  et  nous  en  usons; 


comme  nous  avons  tous  accoutume  de  faire,  je  suqiris  dans  sa 
poche  un  papier  rpii  cuulciiuit  ccUe  scandaleuse  cpi(jramme: 

O Perfiolèic  ininiitablr, 

<^uaml  noire  orchestre  impiioyable 
Te  fait  crier  tout  son  lutirii  violon , 

Je  croifc  qa’au  rehours  de  la  fable 
Marsyat  écorche  Apollon. 

Ils  sont  cuiutue  cela  deux  ou  trois  d.itis  l’orchcslru  tpii  s’avisent 
de  blâmer  vos  cabales,  <|ui  osent  publiquement  approuver  la  mu* 
si(|ue  italienne,  et  qui,  sans  é(^ard  pour  le  corps , veulent  se  mêler  de 
faire  leur  devoir  cl  d’être  honnêtes  {;i*ns  ; mais  nous  rompions  les 
faire  bientôt  déguerpir  à ft)rcc  tl’avanies,  et  nous  ne  voulons  souf- 
frir que  dc.s  ramaratles  qui  fassent  cause  commune  avec  nous. 
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c’est  le  public,  s’il  se  plaint,  qui  sera  mis  au 
cachot. 

Non  contents  de  cela , nous  avons  joint  l’in- 
trigue à l’ignorance  et  à la  mauvaise  volonté  : nous 
n’avons  pas  oublié  de  dire  autant  de  mal  des  ac- 
teurs que  nous  en  faisions  à leur  musique;  et  le 
bruit  du  traitement  qu’ils  ont  rc<;u  de  nous  a 
opéré  un  très  bon  effet  en  dégoûtant  de  venir  à 
Paris  pour  y recevoir  des  affronts,  tous  les  bons 
sujets  que  Bambini  a tâché  d’attirer.  liéunispar 
un  puissant  intérêt  commun  et  par  le  désir  de 
venger  la  gloire  de  notre  archet,  il  ne  nous  a pas 
été  difficile  d’écraser  de  pauvres  étrangers  qui, 
ignorant  les  mystères  de  la  boutique,  n’a  voient 
d’autres  protecteurs  que  leurs  talents,  d’autres 
partisans  que  les  oreilles  sensibles  et  équitables, 
ni  d’autre  cabale  que  le  plaisir  qu’ils  s’efforçoient 
de  faire  aux  spectateurs.  Ils  ne  savoient  pas,  les 
bonnes  gens,  que  ce  plaisir  même  aggravoit  leur 
crime  et  accéléroit  leur  punition.  Ils  sont  prêts  à 
la  recevoir  enfin,  sans  même  qu’ils  s’en  doutent; 
car,  pour  qu'ils  la  sentent  davantage,  nous  aurons 
la  satisfaction  de  les  voir  congédiés  brusejuement , 
sans  être  avertis  ni  payés,  et  sans  qu’ils  aient  eu 
le  temps  de  cbercher  quelque  asile  où  il  leur  soit 
permis  de  plaire  impunément  au  public. 

Nous  espérons  aussi,  pour  la  consolation  des 
vrais  citoyens,  et  sur-tout  des  gens  de  goût  qui 
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fréquentent  notre  théâtre , que  les  comédiens 
françois,  délaissés  de  tout  le  monde  et  surchargés 
d’affronts,  seront  bientôt  obligés  à fermer  le  leur; 
ce  qui  nous  fera  d’autant  plus  de  plaisir  que  le 
Coin  de  la  reine  est  composé  de  leurs  plus  ardents 
partisans,  dignes  admirateurs  des  farces  de  Cor- 
neille, Racine,  et  Voltaire,  ainsi  que  de  celles  des 
intermèdes.  C’est  ainsi  que  les  étrangers,  qui  ont 
tous  la  grossièreté  de  rechercher  la  comédie  fran- 
çoise  et  l’opéra  italien,  ne  trouvant  plus  à Paris 
tjue  la  comédie  italienne  et  l’opéra  françois,  mo- 
numents précieux  du  goût  de  la  nation , cesseront 
d’y  accourir  avec  tant  d’empressement,  ce  qui 
sera  un  grand  avantage  pour  le  royaume , attendu 
qu’il  y fera  meilleur  vivre,  et  que  les  loyers  n’y 
seront  plus  si  chers. 

Tout  ce  que  nous  avons  fait  est  quelque  chose, 
et  ce  n’est  pas  encore  assez.  J’ai  découvert  un  fait 
sur  lequel  il  est  bon  que  vous  soyez  tous  préve- 
nus, afin  de  concerter  la  conduite  qu’il  fiiut  tenir 
en  cette  occasion:  c’est  que  le  sieur  Bamhini,  en- 
couragé par  le  succès  de  la  Bohcrnieime,  prépare 
un  uouvel  intermède  qui  pourroit  bien  paroitre 
encore  avant  son  départ.  Je  ne  puis  comprendre 
où  diable  il  prend  tant  d’intermèdes,  car  nous  as- 
surions tous  qu’il  n’y  en  avoit  que  trois  ou  quatre 
dans  toute  l’Italie.  Je  crois,  pour  moi,  que  ces 
mauvais  intermèdes  tombent  du  ciel  tout  faits 
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j»ar  les  anges,  exprès  pour  nous  faire  damner. 

Il  s’agit  donc,  messieurs,  de  nous  bien  réunir 
dans  ce  moment  pour  empêcher  que  celui-ci  ne 
soit  rais  au  théâtre,  ou  du  moins  pour  l'y  faire 
tomber  avec  éclat,  sur-tout  s’il  est  bon,  afin  que 
les  bouffons  s’en  aillent  chargés  de  la  haine  pu- 
blique , et  que  tout  Paris  apprenne,  par  cet  exem- 
ple, à craindre  notre  autorité  et  à respecter  uos 
décisions,  üans  cette  vue,  je  me  suis  adroitement 
insinué  chez  le  sieur  Bambini,  sous  prétexte  d’a- 
mitié; et  comme  le  bonhomme  ne  se  dcHuit  de 
rien,  car  il  n’a  pas  seulement  l’esprit  de  voir  les 
tours  que  nous  lui  jouons,  il  m’a  sans  mystère 
montré  son  intermède.  Le  titre  en  est  tOùeleuse 
anglaise,  et  l’auteur  de  la  musique  est  un  certain 
Jommelli.  Or,  vous  saurez  que  ce  Jommélli  est  un 
de  ces  ignorants  d’Italiens  qui  ne  savent  rien,  et 
qui  font,  on  ne  sait  comment,  de  la  musique  ra- 
vissante que  nous  avons  quelquefois  beaucoup  de 
peine  à défigurer.  Pour  en  méditer  à loisir  les 
moyens,  j’ai  examiné  la  partition  avec  autant  de 
soin  qu’il  m’a  été  possible:  malheureusement  je 
ne  suis  pas,  non  plus  que  les  autres,  fort  habile  à 
déchiffrer,  mais  j’en  ai  vu  suffisamment  pour 
connoftre  que  cette  symphonie  semble  faite  exprès 
pour  favoriser  nos  projets;  elle  est  fort  coupée, 
fort  variée,  pleine  de  petits  jours,  de  petites  ré- 
ponses, de  divers  instruments  qui  entrent  les  uns 
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après  les  autres;  en  un  mot,  elle  demande  une 
précision  sinfjulière  dans  l’exécution.  Jugez  de  la 
(àcilité  que  nous  aurons  à brouiller  tout  cela  sans 
^iftéctation,  et  d’un  air  toiit-à-fait  naturel  : pour 
peu  que  nous  voulions  nous  entendre,  nous  allons 
taire  un  charivari  de  tous  les  diables;  cela  sera 
délicieux.  Voici  donc  un  projet  de  réglement  que 
nous  avons  médité  avec  nos  illustres  chefs,  et 
entre  autres  avec  M.  l’Abbé  et  M.  Caraffe,  qui,  en 
toute  occasion,  ont  si  bien  mérké  du  bon  parti 
et  fait  tant  de  mal  à la  bonne  musique. 

I.  On  ne  suivra  point  en  êette  occasion  la  mé- 
thode ordinaire,  employée  avec  succès  dans  les 
autres  intermèdes  : mais,  avantquede  mal  parler 
de  celui-ci,  on  attendra  de  le  connoitre  dans  les 
répétitions.  Si  la  musique  en  est  médiocre,  nous 
en  parlerons  avec  admiration;  nous  aftècterons 
tous  unanimement  de  l’élever  jusqu’aux  nues, 
afin  qu’on  attende  des  prodiges,  et  qu’on  so  trouve 
plus  loin  de  compte  à la  première  représentation. 
Si  inalheurcusemcnt  la  musique  se  trouve  bonne, 
comme  il  n’y  a que  trop  lieu  de  le  craindre,  nous 
en  parlerons  avec  dédain,  avec  un  mépris  outré, 
comme  de  la  plus  misérable  chose  (jui  ait  été 
faite;  notre  jugement  séduira  les  sots,  qui  ne  se 
rétractent  jamais  que  ejuand  ils  ont  eu  raison,  et 
le  plus  grand  nombre  sera  pour  nous. 

II.  il  faudra  jouer  de  notre  mieux  aux  répéti- 
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lions  pour  disculper  les  chefs,  à qui  l’on  rcpro- 
cherolt  sans  cela  de  n’avoir  pas  réitéré  les  répé- 
titions jusqu’à  ce  que  le  tout  allât  bien.  Ces 
répétitions  ne  seront  pas  pour  cela  à pure  perte, 
car  c’est  là  que  nous  concerterons  entre  nous  les 
moyens  d’être,  aux  représentations,  le  plus  dis- 
cordants qu'il  sera  possible. 

III.  L’accord  se  prendra,  selon  la  régie,  sur 
l’avis  du  premier  violon,  attendu  qu’il  est  sourd. 

I V.  Les  violons  se  distribueront  en  trois  bandes, 
dont  la  première  jouera  un  quart  de  ton  trop 
haut,  la  deuxième  un  quart  de  ton  trop  bas,  et  la 
troisième  jouera  le  plus  juste  qu’il  lui  sera  pos- 
sible. Celle  cacophonie  se  pratiquera  facilement, 
en  haussant  ou  baissant  subtilement  le  ton  de 
l’instrument  durant  l’exécution.  A l’égard  des 
hautbois,  il  n’y  a rien  à leur  dire,  et  d’eux-mêmes 
ils  iront  à souhait. 

V.  On  en  usera  pour  la  mesure  à-peu-près 
comme  pour  le  ton:  un  tiers  la  suivra,  un  tiei-s 
l’anticipera,  et  un  autre  tiers  ira  après  tous  les 
autres.  Dans  toutes  les  entrées,  les  violons  se  gar- 
deront sur-tout  d’être  ensemble;  mais  parlant 
successivement,  et  les  uns  après  les  autres,  ils  fe- 
ront des  manières  de  petites  fugues  ou  d’imita- 
tions qui  produiront  un  très  grand  elfet.  A l'égard 
des  violoncelles,  ils  sont  exhortés  d’imiter  l’exem- 
ple édifiant  de  l’un  d’entre  eux , qui  se  pique  avec 
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une  juste  fierté  de  n’avoir  jamais  accompagné  un 
intermède  italien  dans  le  ton,  et  de  jouer  tou- 
jours majeur  quand  le  mode  est  mineur,  et  mi- 
neur (|uand  il  est  majeur. 

VI.  On  aura  grand  soin  d’adoucir  les  fort  et  de 
renforcer  lesdoi/.v,  principalement  sous  le  chant; 
il  faudra  sur-tout  racler  à tour  de  bras  quand  la 
Tonelli  chantera , car  il  est  sur-tout  d’une  grande 
importance  d’empêcher  qu’elle  ne  soit  entendue. 

Vil.  Une  autre  précaution  qu’il  ne  faut  pas  ou- 
blier, c’est  de  forcer  les  seconds  autant  qu’il  sera 
possible,  et  d’adoucir  les  premiers,  afin  qu’on 
n’entende  par-tout  que  la  mélodie  du  second  des- 
sus. Il  faudra  aussi  engager  Durand  .à  ne  pas  se 
donner  la  peine  de  copier  les  parties  de  quintes 
toutes  les  fois  qu’elles  sont  à l’octave  de  la  basse, 
afin  qVie  ce  défaut  de  liaison  entre  les  basses  et  les 
dessus  rende  l’harmonie  plus  sèche. 

VIII.  On  recommande  au.\  jeunes  racleurs  de 
ne  pas  manquer  de  prendre  l’octave,  de  miauler 
sur  le  chevalet,  et  de  doubler  et  défigurer  leur 
partie,  sur-tout  lorsqu'ils  ne  pourront  pas  jouer 
le  simple,  afin  de  donner  le  change  sur  leur  ma- 
ladresse, de  barbouiller  toute  la  musique,  et  de 
montrer  qu’ils  sont  au-dessus  des  lois  de  tous  les 
orchestres  du  monde. 

IX.  Comme  le  public  pourroit  à la  fin  s’impa- 
tienter de  tout  ce  cbarivari,  si  nous  nous  aperee- 
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vons  qu’il  nous  observe  de  trop  près,  il  faudra 
chan{;er  de  méthode  pour  prévenir  les  caquets; 
alors,  tandis  que  trois  ou  quatre  violons  joueront 
comme  ils  savent,  tous  les  autres  se  mettront  à 
s’accorder  durant  les  airs,  et  auront  soin  de  racler 
de  toute  leur  force  et  de  faire  un  bruit  de  diable 
avec  leurs  cordes  .à  vide,  précisément  dans  les  en- 
droits les  plus  dou.x.  Par  ce  moyen  nous  gâterons 
la  plus  belle  musique  sans  qu'on  ait  rien  à nous 
dire;  car  encore  faut-il  bien  s’accorder.  Que  si  l’on 
nous  reprenoit  là-dessus,  nous  aurions  le  plus 
beau  prétexte  du  monde  de  jouer  aussi  faux  qu’il 
nous  plairoit.  Ainsi,  soit  qu’on  nous  permette 
d’accorder,  soit  qu’on  nous  en  empêche,  nous 
trouverons  toujours  le  moyen  de  n’être  jamais 
d’accord. 

X.  Nous  continuerons  de  crier  tous  au  scandale 
et  à la  profanation:  nous  nous  plaindrons  haute- 
ment qu’on  déshonore  le  séjour  des  dieux  par  des 
bateleurs;  nous  tâcherons  de  prouver  que  nos  ac- 
teurs ne  sont  pas  des  bateleurs  comme  les  autres, 
attendu  qu’ils  chantent  et  gesticulent  tout  au  plus, 
mais  qu’ils  ne  jouent  point;  que  la  petite  Tonelli 
se  sert  de  ses  bras  pour  faire  son  rôle  avec  une  in- 
telligence et  une  gentillesse  ignominieuse, au  lieu 
que  l’illustre  mademoiselle  Chevalier  ne  se  sert 
des  siens  que  pour  aider  à l’effort  de  ses  poumons, 
ce  qui  est  beancoup  plus  décent;  qu’au  surplus  il 
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ii’y  a que  le  talent  qui  déroge,  et  que  nos  acteurs 
n’ont  jamais  dérogé.  Nous  ferons  voir  aussi  que 
la  musique  italienne  déshonore  notre  théâtre,  par 
la  raison  qu’une  Académie  royale  de  Musique  doit 
se  soutenir  avec  la  seule  jx>m  pe  de  son  titre  et  son 
privilège,  et  qu’il  n’est  pus  de  sa  dignité  d’avoir 
besoin  pour  cela  de  bonne  musique. 

XI.  La  plus  essentielle  précaution  que  nous 
avons  à prendre  en  cette  occasion  est  de  tenir  nos 
délibérations  secrètes  : de  si  grands  intérêts  ne 
doivent  point  être  exposés  aux  yeux  d’un  vulgaire 
stupide,  qui  s’imagine  follement  «|ue  nous  sommes 
payés  pour  le  servir.  Les  spectateurs  sont  d’une 
telle  arrogance,  que  si  cette  lettre  venoit  à se  di- 
vulguer par  l’indiscrétion  de  quelqu’un  de  vous, 
ils  se  croiroient  en  droit  d’observer  de  plus  près 
notre  conduite,  ce  qui  ne  laisseroit  pas  d’avoir 
son  incommodité:  car  enfin,  quelque  supérieur 
qu’on  puisse  être  au  public , il  n'est  point  agréable 
d’en  essuyer  les  clabuudcries. 

Voilà,  messieurs,  quelques  articles  prélimi- 
naires sur  lesquels  il  nous  paraît  convenable  de 
se  concerter  d’avance:  à l’égard  des  discours  par- 
ticuliers que  nous  tiendrons  quand  l’ouvrage  en 
question  sera  en  train,  comme  ils  doivent  être 
modifiés  sur  la  manière  dont  on  le  recevra , il  est 
à propos  de  réserver  à ce  temps-là  d’en  convenir. 
Chacun  de  nous,  à quelques  uns  près,  s’est  jus- 
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qu’ici  comporté  si  convenablement  à l'intérêt 
commun,  qu’il  n’y  a pas  d’apparence  que  nul  se 
démente  là-dessus  au  moment  de  couronner 
l’œuvre;  et  nous  espérons  que  si  l’on  nous  re- 
proche de  manquer  de  talent,  ce  ne  sera  pas  au 
moins  de  celui  de  bien  cabaler. 

C’est  ainsi  qu’après  avoir  expulse  avec  igno- 
minie toute  cette  engeance  italienne,  nous  allons 
nous  établir  un  tribunal  ' redoutable;  bientôt  le 
succès  ou  du  moins  la  chute  des  pièces  dépendra 
de  nous  seuls;  lesauteurs,  saisis  d’une  juste  crainte, 
viendront  en  tremblant  rendre  hommage  à l’ar- 
chet qui  peut  les  écorcher;  et  d’une  bande  de  mi- 
sérables racleurs,  pour  laquelle  on  nous  prend 
maintenant,  nous  deviendrons  un  jour  les  juges 
suprêmes  de  l’opéra  fran<;ois,  et  les  arbitres  sou- 
verains de  la  chaconne  et  du  rigaudon. 

J’ai  l’honneur  d’être  avec  un  très  profond  rcs- 
j)cct,  mes  chers  camarades,  etc. 


' * Cette  leçon  e^t  conforme  à toutes  les  anciennes  diiitions.  Dan» 
l'édition  en  aa  volumes  iii-8°f  publiée  par  M.  Lefèvre,  on  lit  : Nous 
niions  nous  établir  En  tribunal  redoulablr. 
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AVERTISSEMENT. 

Je  jetai  cet  écrit  sur  le  papier  en  1755,  lorsque  parut  la 
brocliure  de  M.  Uamf.ai',  et  après  avoir  dcrlaré  publique- 
ment, sur  la  {;iaiidc  querelle  que  j’avois  eue  h soutenir, 
que  je  De  répondrois  plus  b mes  adversaires.  Content 
même  d’avoir  fait  note  de  mes  observations  sur  l’écrit  de 
M.  Uameau,  je  ne  les  publiai  point;  et  je  ne  les  joins  main- 
tenant ici  que  parcequ’ellcs  servent  à l’éclaircissement  de 
quelques  articles  de  mou  Dictionnaire,  ou  la  forme  de 
l’ouvrage  ne  nie  permettoit  pas  d’entrer  dans  de  plus  lon- 
gues discussions. 


a 
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Dans  sa  brochure  intituhfc,  Ebrecrs  sur  i.a  Musique, 
dans  ri'^ncyclopédie. 

C’est  toujours  avec  plaisir  que  je  vois  paroi  tro 
de  nouveaux  écrits  de  M.  Rameaii.  De  quelque 
manière  qu'ils  soient  accueillis  du  public,  ils  sont 
précieux  aux  amateurs  de  l’art,  et  je  me  fais 
honneur  d’être  de  ceux  qui  tâchent  d’en  profiter. 
Quand  cet  illustre  artiste  relève  mes  fautes,  il 
m'instruit,  il  m’honore,  je  lui  dois  des  remercie- 
ments; et  comme,  en  renonçant  aux  querelles  qui 
peuvent  troubler  ma  tranquillité,  je  ne  m’interdis 
point  celles  de  pur  amusement,  je  discuterai  par 
occasion  quelques  points  qu’il  décide,  bien  sûr 
d’avoir  toujours  fait  une  chose  utile,  s’il  en  peut 
résulter  de  sa  jiart  de  nouveaux  éclaircissements. 
C’est  même  entrer  en  cela  dans  le.s  vues  de  ce 
frrand  musicien  ,quiditqu’on  ne  peutcontesterics 
propositions  qu’il  avance,  que  pour  lui  fournir  les 
moyens  de  les  mettre  dans  un  plus  {;rand  jour: 
d’où  je  conclus  qu’il  est  bon  qu’on  les  conteste. 
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feutcs  que  j'ai  pu  faire  dans  l'e.xposition  de  ses 
principes,  iis  seront  contents  au  moins  des  hom- 
mages que  j'ai  rendus  à l’auteur. 

Je  ne  feindrai  pas  d’avouer  que  l’écrit  intitulé, 
Erreurs  sur  la  Musûjue,  me  paroît  en  effet  four- 
miller d’erreurs,  et  que  je  n’y  vois  rien  de  plus 
juste  que  le  titre.  Mais  ces  erreurs  ne  sont  point 
dans  les  lumières  de  M.  Rameau  ; elles  n’ont  leur 
source  que  dans  son  cœur  : et,  quand  la  passion 
lit  l’aveuglera  pas,  il  jugera  mieux  que  personne 
des  bonnes  règles  de  son  art.  Je  ne  m’attacherai 
donc  point  à relever  un  nombre  de  petites  fautes 
qui  disparoitront  avec  sa  haine  ; encore  moins  dé- 
fendrai-je  celles  dont  il  m’accuse,  ctdontplusicurs 
en  effet  ne  sa  uroient  être  niées.  Ilmefaitun  crime, 
par  exemple,  d’écrire  pour  être  entendu  ; c’est  un 
défaut  qu’il  impute  à mou  ignorance,  et  dont  je 
suis  peu  tenté  delà  justifier.  J’avoue  avec  plaisir 
que,  faute  de  choses  savantes , je  suis  réduit  à n’en 
dire  que  de  raisonnables  ; et  je  n’envie  à personne 
le  profond  savoir  qui  n’engendre  que  des  écrits 
inintelligibles. 

Encore  un  coup,  ce  n’est  point  pour  ma  justi- 
fication que  j’écris  ; c’est  pour  le  bien  de  la  chose. 
Laissons  toutes  ces  disputes  personnelles  qui  ne 
font  rien  au  progrès  de  l’art,  ni  à l'instruction  du 
public.  Il  faut  abandonner  ces  petites  chicanes 
aux  commençants  i]ui  veulent  se  faire  un  nom  aux 
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dépens  des  noms  déjà  connus,  et  qui,  pour  une 
crreurqu’ils corrigent,  ne  craignentpasden  com- 
mettre cent.  Mais  ce  qu’on  ne  sauroit  examiner 
avec  trop  de  soin,  ce  sont  les  principes  de  l'art 
même,  dans  lesquels  la  moindre  erreur  est  une 
source  d’égarements,  et  où  l’artiste  ne  peut  sc 
tromper  en  rien,  que  tous  les  efforts  qu’il  fait 
j)our  perfectionner  l’art  n’en  éloignent  la  per- 
fection. 

Je  remarque  dans  les  erreurs  de  la  musique 
deux  de  ces  principes  importants.  Le  premier, 
qui  a guidé  M.  Rameau  dans  tous  ses  écrits,  et 
<]ui  pis  est  dans  toute  sa  musique,  est  que  l’har- 
monie est  l’unique  fondement  de  l’art,  que  la 
mélodie  en  dérive,  et  que  tous  les  grands  effets 
de  la  musique  naissent  de  la  seule  harmonie. 

L’autre  principe,  nouvellement  avancé  par 
M.  Rameau,  et  qu’il  me  reproche  de  n’avoir  pas 
ajouté  à ma  définition  de  l’accompagnement,  est 
(jue  cet  accom^mgnement  représente  le  corps  sonore. 
.l’examinerai  séparément  ces  deux  principes.  Com- 
mençons par  le  premier  et  le  plus  important,  dont 
la  vérité  ou  la  fausseté  démontrée  doit  servir  en 
(juelque  manière  de  base  à tout  l’art  musical. 

Il  fitut  d’abord  remarquer  que  M.  Rameau  fait 
dériver  toute  l’harmonie  de  la  résonnance  du 
corps  sonore  ; et  il  est  certain  que  tout  son  est 
accompagné  de  trois  autres  sons  harmoriii|ucs 
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concomitants  ou  accessoires,  qui  forment  avec 
lui  un  accord  parfait,  tierce  majeure.  En  ce  sens, 
l'harmonie  est  naturelle  et  inséparable  de  la  mé- 
lodie et  du  chant,  tel  qu’il  puisse  être,  puisque 
tout  son  porte  avec  lui  son  accord  parlait.  Mais, 
outre  CCS  trois  sons  liurmoni({ues,  char|uc  son 
principal  en  donne  beaucoup  d’autres  qui  ne  sont 
point  harmoniques,  et  n’eiitrerit  point  dans  l’ac- 
cord parfait.  Telles  sont  toutes  les  ulicpiotcs  non 
réductibles  par  leurs  octaves  à quelqu’une  de  ces 
trois  premières.  Or,  il  y a une  inhnité  de  ces  ali- 
quotes  qui  peuvent  échapper  à nos  sens,  mais 
dont  la  résonnance  est  démontrée  par  induction , 
et  n’est  pas  impossible  à confirmer  par  expé- 
rience. I/art  les  a rejetées  de  l'harmonie,  et  voilà 
où  il  a commencé  à substituer  ses  rcjjlcs  à celles 
de  la  nature. 

Veut-on  donner  aux  trois  sous  qui  constituent  ^ 
l’accord  parfait  une  prérofjative  particulière,  par- 
ccqu’ils  forment  entre  eux^nc  sorte  de  propor- 
tion qu’ila  plu  aux  anciens  d’appeler  harmonique, 
quoiqu’elle  n’ait  qu’une  propriété  de  calcul?  .le 
dis  que  cette  propriété  se  trouve  dans  des  rapports 
de  sons  qui  ne  sont  nullement  harmoniques.  Si 
les  trois  sons  représentés  par  les  chiffres  i jj,  les- 
([uels  sont  en  proportion  harmonique,  forment 
un  accord  consonnant,  les  trois  sons  représentés 
par  CCS  autres  chiffres  sont  de  même  en  pio- 
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portion  harmonique,  et  ne  forment  qu'un  accord 
discordant.  Vous  pouvez  diviser  harmoniquement 
une  tierce  majeure,  une  tierce  mineure,  un  ton 
majeur,  un  ton  mineur,  etc.;  et  jamais  les  sons 
donnes  par  ces  divisions  ne  feront  des  accords 
consonnants.  Ce  n’est  donc  ni  pareeque  les  sons 
qui  composent  l’accord  partit  résonnent  avec  le 
son  principal,  ni  pareequ’ils  répondent  aux  ali- 
quotes  de  la  corde  entière,  ni  pareequ’ils  sont  en 
proportion  harmonique , qu’ils  ont  été  choisis  ex- 
clusivement pour  composer  l’accord  parfait,  mais 
seulement  pareeque,  dans  l’ordre  des  intervalles, 
ils  offrent  les  rapports  les  plus  simples.  Or,  celte 
simplicité  des  rap|X)rts  est  une  règle  commune  à 
l'harmonie  et  à la  mélodie:  règle  dont  celle-ci 
s’écarte  pourtant  en  certains  cas,  jusqu’à  rendre 
toute  harmonie  impraticable;  ce  qui  prouve  que 
la  mélodie  n’a  point  reçu  la  loi  d’elle,  et  ne  lui  est 
point  naturellement  subordonnée. 

.le  n’ai  parlé  que  <k>  l’accord  parfait  m.ijeur. 
Que  sera-ce  quand  il  faudra  montrer  la  généra- 
tion du  mode  mineur,  de  la  dissonance,  et  les 
règles  de  la  modulation  ! A l'instant  je  perds  la 
nature  de  vue,  l’arbitraire  perce  de  toutes  parts, 
le  plaisir  même  de  l’oreille  est  l’ouvrage  de  l’ha- 
bitude. Et  de  quel  droit  l’harmonie,  qui  ne  peut 
se  donner  à elle-même  un  fondement  naturel, 
voudroit-ellc  être  celui  de  la  mélodie,  qui  fit  des 

* 
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prodi{;es  deu.v  mille  ans  avant  qu'il  fût  question 
d'Iiurmonic  et  d’accords? 

Qu’une  marche  consonnaute  et  régulière  de 
liasse  fondamentale  engendre  des  liarmuuiijues 
qui  procèdent  diatoniquement  et  ibrment  eutre 
eux  une  sorte  de  chant,  cela  se  conuoit  et  peut 
s'ndmcttre.  On  pourroit  même  renverser  cette 
génération  ; et  comme,  selon  M.  Rameau,  chaque 
son  n'a  pas  seulement  la  puissance  d’ébranler  ses 
aliquotes  en  dessus,  mais  ses  multiples  en  des- 
sous, le  simple  chant  pourroit  engendrer  une 
sorte  de  basse,  comme  la  basse  engendre  une 
sorte  de  chaut;  et  cette  génération  seroit  aussi 
naturelle  que  celle  du  mode  mineur.  Mais  je  vou- 
drois  demander  à M.  Rameau  deux  choses  : l'une, 
si  ces  sons  ainsi  engendrés  sont  ce  qu'il  appelle  de 
la  mélodie;  et  l’autre,  si  c'est  ainsi  qu'il  trouve  la 
sienne,  ou  s'il  pense  même  (|ue  jamais  personne 
eu  ait  trouvé  de  cette  manière,  l'uissions-nous 
préserver  nos  oreilles  de  toute  musique  dont  l'au- 
teur commeneera  par  établir  une  belle  basse  fon- 
damentide,  et,  pour  nous  mener  savamment  de 
dissonance  en  dissonance,  changera  de  ton  ou  de 
mode  à cha((ue  note,  entassera  sans  cesse  ac- 
cords sur  accords,  sans  songer  aux  accents  d’une 
mélodie  simple,  naturelleet passionnée, qui  ne  tire 
pas  son  expression  des  progressions  de  la  basse, 
maisdesiullexionsquclesentimentdonneàla  voix! 
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Non , ce  n’est  point  là  sans  dontc  ce  que  M.  Ra- 
nicau  veut  qu’on  fasse,  encore  moins  ce  qu’il  foit 
lui-niémc.  11  entend  seulement  que  l'harmonie 
{ruide  l'artiste,  sans  qu’il  y son{;e,dans  l’invention 
de  sa  mélodie,  et  que,  toutes  les  fois  qu’il  fait  un 
beau  chant,  il  suit  une  harmonie  ré{'ulière;ce  qui 
doit  être  vrai  |)Our  la  liaison  que  l’art  a mise  entre 
ces  deux  parties  dans  tous  les  pays  où  l’harmonie 
a diri{;é  la  marche  des  sons,  les  rêp,lcs  du  chant, 
et  l’accent  musical;  car  ce  qu’on  appelle  chant 
prend  alors  une  beauté  de  convention , la(|ucllc 
n’est  point  absolue,  mais  relative  au  système  bar- 
moni(|ue,  et  à ce  que,  dans  ce  système,  ou  estime 
plus  que  le  chant. 

Mais  si  la  longue  routine  de  nos  successions 
harmoniques  guide  l’homme  exerce  et  le  compo- 
siteur de  prolèssion,  quel  fut  le  guide  de  ces  igno- 
rants ijui  ii’avoient  jamais  entendu  d'harmonie 
dans  ces  chants  que  la  nature  a ilictés  long-temps 
avant  l’invention  de  l’art?  Avoient-ils  donc  un 
sentiment  d’harmonie  antérieur  à l’expérience?  et 
si  (juelqu’un  leur  eût  fait  entendre  la  basse  fon- 
damentale de  l’air  qu’ils  avoient  composé,  pense- 
t-on  <|u’aucun  d’eux  eût  reconnu  là  son  guide,  et 
qu’il  eût  trouvé  le  moindre  rapport  entre  cette 
basse  et  cet  air? 

Je  dirai  plus  ; à juger  de  la  mélodie  des  Qrccs 
(Mtr  les  trois  ou  quatre  airs  qui  nous  en  restent , 
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comme  il  est  impossible  d'ajuster  sous  ces  airs  une 
Ijoiiiic  basse  fondamentale,  il  est  impossible  aussi 
(|ue  le  sentiment  de  cette  basse,  d'autant  plus  ré- 
{'ulière  qu’elle  est  plus  naturelle,  leur  ait  su(»{;éré 
ces  mêmes  airs.  Cependant  cette  mélodie  qui  les 
transportoit  ctoit  excellente  à leurs  oreilles,  et 
l'on  ne  peut  douter  que  la  nôtre  ne  leur  eût  paru 
d'une  barbarie  iusup|>ortabic  : donc  ils  en  ju-  • 
p,coient  sur  un  autre  principe  que  nous. 

I.<es'Grces  n’ont  reconnu  pour  cousonnances 
que  celles  que  nous  appelons  consonnanees  par- 
taites  ; ils  ont  rejeté  de  ce  nombre  les  tierces  et  les 
sixtes.  Pourquoi  cela? C’est  que  l’intervalle  du  ton 
mineur  étant  if'noré  d'eux  ou  du  moins  proscrit 
de  la  pratique,  et  leurs  consonnanees  n'étant  ]>oint 
tempérées,  toutes  leurs  tierces  majeures  étoient 
trop  fortes  d'un  comma , et  leurs  tierces  mineures 
trop  foibles  d'autant,  et  par  conséquent  leurs 
sixtes  majeures  et  mineures  altérées  de  même. 
Qu’on  pense  maintenant  quelles  notions  d’har- 
monie on  peut  avoir,  et  quels  modes  harmoni- 
ques on  peut  établir  en  bannissant  les  tierces  et 
les  sixtes  du  nombre  des  consonnanees.  Si  les  con- 
sonnances  mêmes  qu’ils  admettoient  leur  eussent 
été  connues  par  un  vrai  sentiment  d’harmonie, 
ils  les  eussent  dû  sentir  ailleurs  que  dans  la  mé- 
lodie; ils  les  auroient,  pour  ainsi  dire,  $ou$-en- 
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tendues  aiiHlessuus  de  leurs  citants;  la  conson- 
imncc  tacite  des  marches  fondamentales  leur  eût 
fait  donner  ce  nom  aux  marches  diatoniques 
. (|u’cllcs  en{{endroient  ; loin  d’avoir  en  moins  de 
consonnanccs  que  nous , ils  en  auroient  eu  davau- 
. * laRc,  et,  |>réocciijtés,  par  exemple,  de  la  Itassc 
■ tacite  ut  sol,  ils  eussent  ilonnc  le  nom  de  conson- 
. naucc  à l'intervalle  mélodieux  d'ut  à re. 

“ Quoique  fauteur  d'un  chant,  dit  M.  Rameau, 
• ne  conuoissc  pas  les  sons  fondamentaux  dont  ce 
t chaut  dérive,  il  ne  puise  pas  moins  dans  cette 
' «source  uni<|uc  de  toutes  nus  productions  en 

«musique.»  Cette  doctrine  est  sans  doute  fort 
. savante,  car  il  m’est  impossible  de  l’entendre.  Tâ- 

chons, s’il  se  peut,  de  m'expliquer  ceci. 

La  plupart  des  hommes  <{ui  ne  savent  pas  la 
, musi({uc,  et  qui  n’out  pas  appris  combien  il  est 

beau  de  taire  grand  bruit,  prennent  tous  leurs 
cbanis  dans  le  medium  de  leur  voix;  et  son  dia- 
« pnson  ne  s’étend  pas  communément  jusqu’à  pou- 

voir eu  entonner  la  basse  fondamentale,  quand 
nicinc  ils  la  sauroient.  Ainsi,  non  seulement  cet 
ignorant  qui  compose  un  air  n’a  nulle  notion  de 
, la  basse  fondamentale  de  cet  air  ; il  est  même  éga- 

lement hors  d’état  et  d’exécuter  cette  basse  lui- 
mènic,  et  de  la  reconuoitre  lorsqu’un  autre  l’exé- 
cute. Mais  cette  basse  fondamentale  qui  lui  a 
suggéré  son  chant,  et  qui  n’est  ni  dans  son  enten- 


Dlgitized  by 


by  T’^yogle 


AVANCÉS  PAR  M.  RAMEAU.  269 
dcmciit,  ni  dans  son  or^jane,  nidans  sa  mémoire, 
où  est-elle  donc? 

M.  Rameau  prétend  qu'un  i{^norant  entonnera 
naturellementles sons  fondamentaux  les  plus  sen- 
sibles, comme,  par  exemple,  dans  le  ton  d’u/,  un 
sol  sous  un  ré,  et  un  ut  sous  un  mi.  Puisqu’il  dit 
en  avoir  fiiit  l’expérience,  je  ne  veux  pas  en  ceci 
rejeter  son  autorité.  Mais  quels  sujets  a-t-il  pris  • 
pour  cette  épreuve? Des  fjens  qui,  sans  savoir  la 
musique,  avoient  cent  fois  entendu  de  l'iiarmonie 
et  des  accords;  de  sorte  que  l’impression  des  inter- 
valles harmoniques,  et  du  progrès  correspondant 
des  parties  dans  les  passages  les  plus  fréquents, 
étoit  restée  dans  leur  oreille,  et  se  transmettoit  à 
leur  voix  sans  même  qu’ils  s’en  doutassent.  Le  jeu 
des  racleurs  de  guinguettes  suffit  seul  pour  exer- 
cer le  peuple  des  environs  de  Paris  à l'intonation 
des  tierces  et  des  quintes.  J’ai  fait  ces  mêmes  ex- 
périences sur  des  hommes  plus  rustiques  et  dont 
l’oreille  étoit  juste;  elles  ne  m’ont  jamais  rien 
donné  de  semblable.  Ils  n’ont  entendu  la  basse 
qu’autant  que  je  la  leur  soufflois;  encore  souvent 
ne  pouroient-ils  la  saisir:  ils  n’apercevoient  jamais 
le  moindre  rapport  entre  deux  sons  différents  en- 
tendus à-la-fbis  : cet  ensemble  même  leur  déplai- 
soit  toujours,  quelque  juste  que  fût  l’intervalle; 
leur  oreille  étoit  choquée  d’une  tierce  comme  la 
nôtre  l’est  d’une  dissonance;  et  je  puis  assurer 
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n’y  en  avoit  |>as  un  pour  qui  la  cadence  rom- 
pue n’eût  pu  terminer  un  air  tout  aussi  bien  que 
la  cadence  parfaite,  si  l'unisson  s’y  fût  trouvé  de 
même. 

Quoique  le  principe  de  l’harmonie  soit  natu- 
rel, comme  il  ne  s’offre  au  sens  que  sous  l’appa- 
rence de  l’unisson,  le  sentiment  qui  le  développe 
est  acijuis  et  factice,  comme  la  plupart  de  ceux 
<|ii’on  nttriline  à la  nature;  et  c’est  sur-tout  en 
cette  partie  de  la  musique  qu’il  y a,  comme  dit 
trèsbienM.  d’Alcmbert,  un  art  d’entendre  comme 
un  art  d'exéenter.  J’avoue  que  ces  observations, 
((unique  justes,  rendent,  à Paris,  les  expérienees 
difficiles,  car  les  oreilles  ne  s’y  préviennent  guère 
moins  vite  que  les  esprits  : mais  c’est  un  inconvé- 
nient inséparable  des  grandes  villes,  qu’il  y faut 
toujours  chercher  la  nature  au  loin. 

Un  autre  exemple  dont  M.  Rameau  attend  tout, 
et  qui  nte  semble  à moi  ne  prouver  rien,  c’est 
l’intervalle  des  deux  notes  ut  fa  dièse,  sous  lequel 
appliquant  différentes  basses  qui  marquent  diffé- 
rent(»  transitions  harmoniques,  il  prétend  mon- 
trer, par  les  diverses  affections  qui  en  naissent, 
que  la  force  de  ces  affections  dépend  de  l’harmo- 
nie et  non  du  chant.  Comment  M.  Rameau  a-t-il 
pu  sc  laisser  abuser  par  ses  yeux,  par  ses  préju- 
gés, au  point  de  prendre  tous  ces  divers  passages 
pour  un  même  chant,  (uirce(|uc  c’est  le  mémo 
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intervalle  apparent,  sans  songer  qu'un  intervalle 
ne  doit  être  censé  le  même,  et  sur-tout  en  mélo- 
die, qu’autant  qu’il  a le  même  rapport  au  mode; 
ce  qui  n’a  lieu  dans  aucun  des  {tassages  <|u’il  cite? 
Ce  sont  bien  sur  le  clavier  les  mêmes  touches,  et 
voilà  ce  qui  trompe  M.  Rameau  : mais  ce  sont 
réellement  autant  de  mélodies  differentes;  car, 
non  seulement  elles  se  présentent  toutes  à l’oreille 
sous  des  idées  diverses,  mais  même  leurs  inter- 
valles exacts  different  presque  tous  les  uns  des 
autres.  Quel  est  le  musicien  qui  dira  qu’un  triton 
et  une  fausse  quinte,  une  septième  diminuée  et 
une  sixte  majeure,  une  tierce  mineure  et  une  se- 
conde superflue,  forment  la  même  mélodie,  par- 
eeque  les  intervalles  qui  les  donnent  sont  les 
mêmes  sur  le  clavier?  Comme  si  l’oreille  n’appré- 
cioit  pas  toujours  les  intervalles  selon  leur  justesse 
dans  le  mode,  et  ne  corrigeoit  j)as  les  erreurs  du 
teni{)éraiiient  sur  les  rapports  de  la  modulation  ! 
( juoi(|ue  la  basse  détermine  ((uelquefois  avec  plus 
de  promptitude  et  d’énergie  les  changements  de 
ton , ces  changements  ne  laisseroient  pourtant  pas 
de  se  faire  sans  elle;  et  je  n’ai  jamais  prétendu  <[ue 
l’accompagnement  fût  inutile  à la  mélodie,  mais 
seulement  <{u’il  lu i devoit  être  su bordonné.  Quand 
tous  ces  passages  de  Tnt  au/n  dièse  seroient  exac- 
tement le  meme  intervalle,  employés  dans  leurs 
différentes  places,  ils  n’en  seroient  pas  moins  au- 
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tant  de  chants  diftiérents,  étant  pris  ou  supposés 
sur  difFérentes  cordes  du  mode,  et  composés  de 
plus  ou  moins  de  déférés.  Leur  variété  ne  vient 
donc  pas  de  l'harmonie,  mais  seulement  de  la 
modulation,  qui  appartient  incontestablement  à 
la  mélodie. 

Nous  ne  parions  ici  que  de  deu.x.  notes  d’une 
durée  indéterminée;  mais  deux  notes  d’une  durée 
indéterminée  ne  suffisent  pas  pour  constituer  un 
chant,  puisqu’elles  ne  marquent  ni  mode,  ni 
phrase,  ni  commencement,  ni  fin.  Qui  est-ce  qui 
peut  imaginer  un  chant  dépourvu  de  tout  cela? 
A quoi  pense  M.  Rameau  de  nous  donner  pour 
des  accessoires  de  la  mélodie,  la  mesure,  la  diffé- 
rence du  haut  ou  du  bas,  du  doux  ou  du  fort,  du 
vite  et  du  lent;  tandis  que  toutes  ces  choses  ne 
sont  que  la  mélodie  elle-même,  et  que,  si  on  les 
en  séparait,  elle  n’existerait  plus?  La  mélodie  est 
un  langage  comme  la  parole  : tout  chant  qui  ne 
dit  rien  n’est  rien,  et  celui-là  seul  peut  dépendre 
de  l’harmonie.  Les  sons  aigus  ou  graves  repré- 
sentent les  accents  semblables  dans  le  discours  ; 
les  brèves  et  les  longues,  les  quantités  sembla- 
bles dans  la  prosodie;  la  mesure  égale  et  con- 
stante , le  rhytlime  et  les  pieds  des  vers  ; les  doux 
et  les  fort,  la  voix  remisse  ou  véhémente  de  l’ora- 
teur. Y a-t-il  un  homme  au  inonde  assez  froid, 
assez  dépourvu  de  sentiment,  pour  dire  ou  lire 
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des  choses  piissionnëes  sans  jamais  ndoucir  ni  ren- 
forcer la  voix?  M.  Rameau,  pour  comparer  la 
mélodie  à l’harmonie,  commence  par  dépouiller 
la  première  de  tout  ce  qui  lui  étant  propre  ne  peut 
convenir  à l’autre:  il  ne  considère  pas  la  mélodie 
comme  un  chant,  mais  comme  un  remplissage; 
il  dit  que  ce  remplissage  naît  de  l’harmonie,  et  il 
a raison. 

Qu’est-ce  qu’une  suite  de  sons  indéterminés 
quanta  la  durée?  Des  sons  isolés  et  dépourvus  de 
tout  effet  commun,  qu’on  entend,  qu’on  saisit 
séparément  les  uns  des  autres , et  qui,  hien  qu’en- 
gendrés par  une  succession  harmonique,  n’of- 
frent aucun  ensemble  à l’oreille,  et  attendent, 
pour  former  une  phrase  et  dire  quelque  chose, 
la  liaison  que  la  mesure  leur  donne.  Qu’on  pré- 
sente au  musicien  une  suite  de  notes  de  valeur 
indéterminée,  il  en  va  faire  cinquante  mélodies 
entièrementdiffiérentes,sculeraent  par  les  diverses 
manières  de  les  scander,  d’en  combiner  et  varier 
les  mouvements  ; preuve  invincible  que  c’est  à la 
mesure  qu’il  appartient  de  fixer  toute  mélodie. 
Que  si  la  divers!^ d’harmonie  qu’on  pont  don- 
ner à ces  suites  varie  aussi  leurs  effets , c’est  qu’elle 
en  fait  réellement  encore  autant  de  mélodies  dif- 
férentes, en  donnant  aux  mêmes  intervalles  di- 
vers emplacements  dans  l’échelle  du  mode;  ce 
qui,  comme  je  l’ai  déjà  dit,  change  entière- 
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meut  les  rap|K)rts  des  sons  et  le  sens  des  phrases. 

La  raison  pourquoi  les  anciens  n’avoient  point 
de  musique  purement  instrumentale,  c’est  qu’ils 
n’avoient  pas  l'idée  d’un  chant  sans  mesure,  ni 
d’une  autre  mesure  que  celle  de  la  poésie;  et  la 
raison  iMuit^uoi  les  vers  se  chantoient  toujours 
et  jamais  la  prose,  c’est  que  la  prose  n’avoit  que  la 
|)ortie  du  chant  qui  dépend  de  l’intonation,  au 
lieu  que  les  vers  avoient  encore  l’autre  partie  con- 
’stitutive  de  la  mélodie , savoir,  le  rhythme. 

Jamais  personne,  pas  même  M.  Rameau,  n’a 
divisé  la  musique  en  mélodie,  harmonie,  et  me- 
sure, mais  en  harmonie  et  mélodie;  après  quoi 
l'une  et  l’autre  se  considère  par  les  sons  et  par  les 
temps. 

M.  Rameau  prétend  que  tout  le  charme,  toute 
l'énergie  de  la  musique  est  dans  l’harmonie;  que 
la  mélodie  n’y  a qu’une  part  surbordonnée,  et 
ne  donne  à l’oreille  qu’un  léger  et  stérile  agré- 
ment. il  feut  l’entendre  raisonner  lui-même  ; ses 
preuves  perdroient  trop  à être  rendues  par  un  ♦ 
autre  que  lui. 

Tout  cheeur  de  musique,  dit-i^^ut  est  lent  et  dmt 
la  succession  harmonique  est  bonne,  plaît  toujours 
sans  le  secours  d’aucun  dessin,  ni  d'une  mélodie  qui 
puisse  ajfecter  delle-méme;  et  ce  plaisir  est  tout  autre 
<pie  celui  qu'on  éprouue  ordinairement  dun  chant 
agréable  ou  simplement  vif  et  gai.  (Ce  parallèle  d’un 
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choeur  lent  et  d'un  air  vif  et  (>ai  me  paroît  assez 
' plaisant.)  Liln  se  rai>porte  directement  à Came  (notez 
bien  que  c’est  le  grand  choeur  à quatre  parties), 
f autre  ne  passe  jms  le  canal  de  [oreille.  (C'est  le  chant 
selon  M.  Rameau.) /'en  appelle  encore  à l’Amour 
triomphe,  déjà  cité  plus  dune  fois.  (Cela  est  vrai.) 
(fie  [on  compare  le  plaisir  qu’on  éprouve  à celui  que 
cause  un  air,  soit  vocal,  soit  instrumental.  J’y  con- 
sens. Qu’on  me  laisse  choisir  la  voix  et  l’air  sans  * 
me  restreindre  au  seul  mouvement  vif  et  gai , car* 
cela  n’est  pas  juste;  et  que  M.  Rameau  vienne  de  ^ 
son  côté  avec  son  choeur  [Amour  triomphe,  et  tout 
ce  terrible  appareil  d’instruments  et  de  voix  : il 
aura  beau  se  choisir  des  juges  qu’on  n’affecte  qu’à 
force  de  bruit,  et  qui  sopt  plus  touchés  d’un  tam- 
lx>ur  que  du  rossignol , ils  seront  hommes  enfin. 

Je  n’en  veux  pas  davantage  pour  leur  faire  sentir 
que  les  sons  les  plus  capables  d’affecter  l’ame  ne 
sont  point  ceux  d’un  choeur  de  musique. 

L’harmonie  est  une  cause  purement  physique; 
l’impression  qu’elle  produit  reste  dans  le  même 
ordre  : des  accords  ne  peuvent  qu’imprimer  aux 
nerfs  nn  ébranlement  passager  et  stérile  ; ils  don- 
neroient  plutôt  des  vapeurs  que  des  passions.  Le 
plaisir  qu’on  prend  à entendre  un  chœur  lent, 
dépourvu  de  mélodie,  est  purement  de  sensation, 
et  tourneroit  bientôt  à l’ennui , si  l’on  n’avoit  soin 
de  faire  ce  chœur  très  court,  sur-tout  lorsqu’on  y 
» • • 
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met  toutes  les  voix  dans  leur  medium.  Mais  si  les 
voix  sont  remisses  et  basses,  il  peut  afFecter  1 ’ame 
sans  le  secours  de  l’harmonie;  car  une  voix  re- 
misse et  lente  est  une  expression  naturelle  de 
tristesse;  un  ch<eur  à l’unisson  pourroit  faire  le 
même  effet. 

I.cs  plus  beaux  accords,  ainsi  que  les  plus  belles 
couleurs,  peuvent  porter  aux  sens  une  impres- 
sion afiréablc  et  rien  de  plus;  mais  les  accents  de 
la  voix  passent  jusqu’à  l’ame,  car  ils  sont  l’expres- 
sion naturelle  des  passions,  et,  en  les  peifjnant, 
ils  les  excitent.  C’est  par  eux  que  la  musique  de- 
vient oratoire,  éloquente,  imitative;  ils  en  for- 
ment le  langage;  c’est  par  eux  qu’elle  peint  à 
l’imagination  les  objets,  qu’elle  porte  au  cœur  les 
sentiments.  I^a  mélodie  est  dans  la  musique  ce 
qu’est  le  dessin  dans  la  peinture,  l’harmonie  n’y 
fait  que  l’effet  des  couleurs.  C’est  par  le  chant, 
non  par  les  accords,  que  les  sons  ont  de  l’expres- 
sion, du  feu,  de  la  vie;  c’est  le  chant  seul  (jui  leur 
donne  les  effets  moraux  qui  font  toute  l’énergie  ' 
delà  musique.  En  un  mot,  le  seul  physique  de 
l’art  se  réduit  à bien  peu  de  chose,  et  l’harmonie 
ne  passe  pas  au-delà.  • 

Que  s’il  y a quelques  mouvements  de  l’ame  qui 
semblent  excités  par  la  seule  harmonie,  comme 
l’ardeur  des  soldats  par  les  instruments  militaires, 

c’est  que  tout  grand  bruit,  tout  bruit  éclatant 
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peut  être  bon  pour  cela,  pareequ'il  n’est  question 
que  d'une  certaine  agitation  qui  se  transmet  de 
l’oreille  au  cerveau,  et  que  l’imagination,  ébran- 
lée ainsi,  fait  le  reste;  encore  cet  effet  dépend-il 
moins  de  l'harmonie  que  du  rliythmc  ou  de  la 
mesure,  qui  est  une  des  parties  constitutives  de  la 
mélodie,  comme  je  l’ai  fait  voir  ci-dessus. 

Je  ne  suivrai  point  M . Rameau  dans  les  exem- 
ples qu’il  tire  de  ses  ouvrages  pour  illustrer  son  ' 
principe.  Javoue  qu’il  ne  lui  est  pas  difficile  de 
montrer  par  cette  voie  l’infériorité  de  la  mélodie  ; 
mais  j’ai  parlé  de  la  musique  et  non  de  sa  musique. 
Sans  vouloir  démentir  les  éloges  qu’il  se  donne,  je 
puis  n’être  pas  de  son  avis  sur  tel  ou  tel  morceau  ; 
et  tous  ces  jugements  particuliers  j>our  ou  contre 
ne  sont  pas  d’un  grand  avantage  au  progrès  de  l’art. 

Après  avoir  établi , comme  on  a vu , le  fait , vrai 
par  rapport  ù nous,  mais  très  faux  généralement 
parlant,  que  l’harmonie  engendre  la  mélodie, 
M.  Rameau  finit  sa  dissertation  dans  ces  termes: 
Ainsi,  toute  musique  étant  comprise  dans  t harmonie, 
on  en  doit  conclure  que  ce  n'est  qu’à  celle  seule  har- 
monie qu’on  doit  comparer  quelque  science  que  ce 
soit.  (P.  64.)  J’avoue  que  je  ne  vois  rien  à répon- 
dre à cette  merveilleuse  conclusion. 

Le  second  principe  avancé  parM.  Rameau,  et 
duquel  il  me  reste  à parler,  est  tjue  l'harmouie  re- 
présente le  corps  sonore.  Il  me  reproche  de  n’avoir 
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pas  ajouté  cette  idée  dans  la  définition  de  l’ac- 
(;oiiipa;;neinent.  Il  est  à croire  que  si  je  l'y  eusse 
ajoutée,  il  me  l’eût  reproché  davantage,  ou  du 
moins  avec  plus  de  raison.  Ce  n’est  pas  sans  répu- 
gnance que  j’entre  dans  l'examen  de  cette  addi- 
tion qu’il  exige:  car,  quoique  le  principe  que  je 
viens  d’examiner  ne  soit  pas  en  lui-même  plus  vrai 
que  celui-ci,  l’on  doit  beaucoup  l’en  distinguer, 
en  ce  que,  si  c’est  une  erreur,  c’est  au  moins  l’er- 
reur d’un  grand  musicien  qui  s’égare  à force  de 
science.  Mais  ici  je  ne  vois  que  des  mots  vides  de 
sens,  et  je  ne  puis  pas  même  supposer  de  la  bonne 
toi  dans  l’auteur  qui  les  ose  donner  au  public 
comme  un  principe  de  l’art  qu’il  professe. 

L’harmonie  représente  un  corps  sonore!  Ce  mot  de 
corps  sonore  a un  certain  éclat  scientifique;  il  an- 
nonce un  physicien  dans  celui  qui  l’emploie  : mais 
en  musique,  que  signifie-t-il?  Le  musicien  ne  con- 
sidère pas  le  corps  sonore  en  lui-même,  il  ne  le 
considère  qu’en  action.  Or,  qu’est-ce  que  le  corps 
sonore  en  action?  c’est  le  son  ; l’harmonie  repré- 
sente donc  le  son.  Mais  l’harmonie  accompagne  le 
son  : le  son  n’a  donc  pas  besoin  qu’on  le  repré- 
sente, puisqu’il  est  là.  Si  ce  galimatias  paroît  ri* 
sible,  ce  n’est  pas  ma  faute  assurément. 

Mais  ce  n’est  pieut-être  pas  le  son  mélodieux  que 
l'harmonie  représente;  c’est  la  collection  des  sons 
harmoniques  qui  l’accompagnent.  Mais  ces  sons 
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ne  sont  que  l’harmonie  elle-même  : l’harmonie 
représente  donc  l’harmonie,  et  raccompa{i[nenient 
raccompagnemerit. 

Si  l’harmoniene  représentenileson  mélodieux, 
ni  ses  harmoniques,  que  représenle-t-elle  donc? 
TiC  son  fondamental  et  scs  harmoniques,  dans 
lesquels  est  compris  le  son  mélodieux.  Le  son 
fonda  mental  et  ses  harmoniques  sont  donc  ce  que 
M.  Rameau  appelle  le  corps  sonore.  Soit;  mais 
voyons. 

Si  l’harmonie  doit  représenter  le  corps  sonore , 
la  basse  ne  doit  jamais  contenir  que  des  sons  foii- 
daniientaux;  car,  à chaque  renversement,  le  corps 
sonore  ne  rend  point  sur  la  liasse  l’harmonie  ren- 
versée du  son  fondamental,  mais  l’harmonie  di- 
recte du  son  renversé  qui  est  à la  basse,  et  qui, 
dans  le  corps  sonore,  devient  ainsi  fondamentale. 
Que  M.  Rameau  prenne  la  peine  de  répondre  à 
cette  seule  objection , mais  qu’il  y réponde  claire- 
ment, et  je  lui  donne  {^ain  de  cause. 

Jamais  le  son  fondamental  ni  ses  harmoniques, 
pris  pour  le  corps  sonore,  ne  donnent  d’accord 
mineur;  jamais  ils  ne  donnent  la  dissonance  : je 
parle  dans  le  système  de  M.  Rameau.  L’harmonie 
et  l’accompagnement  sont  pleins  de  tout  cela, 
principalement  dans  sa  pratique  : donc  l’harmo- 
nie et  l’accompagnement  ne  peuvent  représenter 
le  corps  sonore. 
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Il  faut  qu'il  y ait  une  clifFcrcnce  inconcevable 
entre  la  manière  de  raisonner  de  cet  auteur  et  la 
mienne;  car  voici  les  premières  conséquences  que 
son  principe  admis  par  supposition  me  suggère. 

Si  l’accompagnement  représente  le  corps  so- 
nore, il  ne  doit  rendre  que  les  sons  rendus  parle 
corps  sonore  : or,  ces  sons  ne  forment  que  des 
accords  parfaits  ; pourquoi  donc  hérisser  l'accom- 
pagnement de  dissonances? 

Selon  M.  Hameau , les  sons  concomitants  rendus 
par  le  corps  sonore  se  bornent  à deux,  savoir,  la 
tierce  majeure  et  la  quinte.  Si  l’accompagnement 
représente  le  corps  sonore,  il  faut  donc  le  sim- 
plibcr. 

L’instrument  dont  on  accompagne  est  un  corps 
sonore  lui-mème,  dont  cha({uc  son  est  toujours 
accompagné  de  ses  harmoniques  naturels.  Si  donc 
l'accompagnement  représente  le  corps  sonore,  on 
ne  doit  frapper  que  des  unissons;  car  les  harmo- 
niques des  harmoniques  ne  se  trouvent  point 
dans  le  corps  sonore.  En  vérité,  si  ce  principe  que 
je  combats  m’étoit  venu,  et  que  je  l’eusse  trouvé 
solide,  je  m’en  serois  servi  contre  le  système  de 
M.  Rameau,  et  je  l’aurois  cru  renversé. 

Mais  donnons  s’il  se  peut  de  la  précision  à ses 
idées;  nous  pourrons  mieux  en  sentir  la  justesse 
ou  la  fausseté. 

Pour  concevoir  son  principe,  il  faut  entendre 
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que  le  corps  sonore  est  rc|)résenté  par  la  basse  et 
son  accompa{;ncmenl,  de  façon  que  la  basse  fon- 
danientalc  représente  le  sou  {>cnérateur,  et  l’ac- 
compafjncmentscs  productions  harmoniques.  Or, 
comme  les  sons  harmoniques  sont  produits  par  la 
basse  fondamenude,  la  basse  fondamentale,  à son 
tour,  est  produite  par  le  concours  des  sons  har- 
moniques. Ceci  n’est  pas  un  principe  de  système, 
c’est  un  fait  d’e.xpérience  connu  dans  fltalic  de- 
puis long-temps. 

Il  ne  s’agit  donc  plu$<|ucdc  voir  quelles  condi- 
tions sont  requises  dans  l’accompagnement  pour 
représenter  exactement  les  productions  harmo- 
niques du  corps  sonore,  et  fournir  par  leur  con- 
cours la  basse  fondamentale  (|iii  leur  convient. 

Il  est  évident  que  la  première  et  la  plus  essen- 
tielle de  ces  conditions  est  de  produire,  à chaque 
accord,  un  son  fondamental  unique:  car  si  vous 
produisez  deux  sons  fondamentaux,  vous  repré- 
sentez deux  corps  sonores  au  lieu  d’un;  et  vous 
avez  duplicité  d’harmonie,  comme  il  a déjà  été 
observé  par  M.  Serre.  ^ 

Or,  l’accord  parfait,  tierce  majeure,  est  le  seul 
qui  ne  donne  qu’un  son  fondamental  ; tout  autre 
accord  le  multiplie.  Ceci  n’a  besoin  de  démonstra- 
tion pour  aucun  théoricien;  et  je  me  contenterai 
d’un  exemple  si  simple,  que,  sans  figure  ni  note, 
il  puisse  être  entendu  des  lecteurs  les  moins  ver- 
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sës  eii  musique,  pourvu  que  les  termes  leur  eu 
soient  connus. 

Dans  l’expérience  dont  je  viens  de  parler,  on 
trouve  que  la  tierce  inajeiire  j)rodiiit  pour  son 
fondamental  l’octave  du  son  {jrave,  et  que  la  tierce 
mineure  produit  la  dixième  majeure;  c’est-à-dire 
(jue  cette  tierce  majeure  ut  vii  vous  donnera  l'oc- 
tave de  r«<  pour  son  fondamental,  et  que  cette 
tierce  mineure  mi  sol  vous  donnera  encore  le 
même  ut  pour  son  fondamental.  Ainsi  tout  cet 
accord  entier  ut  mi  sol  ne  vous  donne  qu’un  son 
londamciital;  caria  (juinte  ut  so/,  qui  donne  l’unis- 
son de  sa  note  grave , peut  être  censée  en  donner 
l’octave:  ou  bien,  en  descendant  ce  sol  à son  oc- 
tave, l’accord  est  un  à la  dernière  rigueur;  carie 
son  fondamental  de  la  sixte  majeure  sol  mi  est  à 
la  quinte  du  grave,  et  le  son  fondamental  de  la 
<{uarte  sol  ut  est  encore  à la  quinte  du  grave.  De 
cette  manière,  l’harmonie  est  bien  ordonnée  et 
représente  exactement  le  corps  sonore.  Mais  au 
lieu  de  diviser  harmoniquement  la  quinte  en  met- 
tant la  tierce  majeure  au  grave  et  la  mineure  à 
l’aigu,  transposons  cet  ordre  en  la  divisant  arith- 
métiquement, nous  aurons  cet  accord  parfait 
tierce  mineure,  ut  mi  bémol  sol,  et  prenant  d’au- 
tres notes  pour  plus  de  commodité,  cct  accord 
semblable,  la  ut  mi. 

Alors  fm.trouveda  dixième  fa  pour  son  fbnda- 
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mental  de  la  tierce  mineure  la  ut,  et  l'octave  ut 
pour  son  fondamental  de  la  tierce  majeure  ut  mi. 
On  ne  sauroit  donc  frapper  cet  accord  complet 
sans  produire  à-la-fois  deux  sons  fondamentaux. 
Il  y a pis  encore  ; c’est  qu’aucun  de  ces  deux  sons 
fondamentaux  n’étant  le  vrai  fondement  de  l’ac- 
cord et  du  mode,  il  nous  faut  une  troisième  basse 
la  qui  donne  cc  fondement.  Alors  il  est  manifeste 
que  l’accom|)apnement  ne  peut  représenter  le 
corps  sonore  qu’en  prenant  seulement  les  notes 
deux  à deux  ; auquel  cas  on  aura  la  pour  basse  en- 
gendrée sous  la  quinte  la  mi , fa  sous  la  tierce 
mineure  la  ut,  et  ut  sous  la  tierce  majeure  ut  mi. 
Sitôt  donc  que  vous  ajouterez  un  troisième  son, 
ou  vous  ferez  un  accord  parfait  majeur,  ou  vous 
aurez  deux  sons  fondamentaux,  et  par  consé- 
quent la  représentation  du  corps  sonore  dispa- 
roltra. 

Ce  que  je  dis  ici  de  l’accord  parfait  mineur  doit 
s'entendre  à plus  forte  raison  de  tout  accord  dis- 
sonant complet  où  les  sons  fondamentaux  se  mul- 
tiplient par  la  composition  de  l'accord  ; et  l'on  ne 
doit  pas  oublier  que  tout  cela  n'est  déduit  que  du 
principe  même  de  M.  Rameau , adopté  par  sup- 
position. Si  l’accompagnement  devoit  représen- 
ter le  corps  sonore,  combien  donc  n’y  devroit-on 
pas  être  circonspect  dans  le  choix  des  sons  et  des 
dissonances,  quoique  régulières  et  bien  sauvées! 

Écnm  son  LA  MUSIQCI.  l8 
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Voilà  la  première  conséquence  qu’il  làudroit  tirer 
de  ce  principe  supposé  vrai.  raison,  l’oreille, 
l’expérience,  la  pratique  de  tous  les  peuples  qui 
ont  le  plus  de  justesse  et  de  sensibilité  dans  l’or- 
gane, tout  suggérait  cette  conséquence  à M.  Bu- 
mcau.  Il  en  tire  pourtant  une  toute  contraire;  et, 
pour  l’établir,  il  réclame  les  droits  de  la  nature, 
mots  qu’en  qualité  d’artiste  il  ne  devrait  jamais 
pronoucer. 

Il  me  fait  un  grand  crime  d’avoir  dit  qu’il  faU 
loit  retrancher  quelquefois  des  sons  dans  l’accom- 
pagnement, et  un  bien  plus  grand  encore  d’avoir 
compté  la  quinte  parmi  ces  sons  qu’il  falloit  re- 
trancher dans  l’occasion.  «La  quinte,  dit-il,  qui 
«est  l’arc-boutant  de  l’harmonie,  et  qu’on  doit 
« par  conséquent  préférer  jiar-tout  où  elle  doit 
« être  employée.  « A la  bonne  heure,  qu’on  la  pré- 
fère quand  elle  doit  être  employée  : mais  cela  ne 
prouve  pas  qu’elle  doive  tou  jours  l’être  ; au  con- 
traire, c’est  justement  parcei(u’elle  est  trop  har- 
monieuse et  sonore  qu’il  la  faut  souvent  retran- 
cher, sur-tout  dans  les  accords  trop  éloignés  des 
cordes  principales,  de  peur  que  l’idée  du  tou  ne 
s’éloigne  et  ne  s’éteigne,  de  peur  que  l’oreille  in- 
certaine ne  partage  son  attention  entre  les  deux 
sons  qui  forment  la  quinte,  ou  ne  la  donne  pré- 
cisément à Celui  qui  est  étranger  à la  mélodie,  et 
qu’on  doit  le  moins  écouter.  L’ellipse  n’a  j>as 
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moins  d’usaf[e  dans  l’barmonie  que  dans  la  {»ram- 
inaire  ; il  ne  s'af^it  pas  toujours  de  tout  dire,  mais 
de  se  faire  entendre  suffisamment.  Celui  qui,  dans 
un  accompagnement  écrit,  voudroit  sonner  la 
quinte  dans  chaque  accord  où  elle  entre,  feroit 
une  harmonie  insupportable;  et  M.  Rameau  lui- 
même  s’est  bien  (i;ardé  d’en  user  ainsi. 

Pour  revenir  au  clavecin,  j’interpelle  tout 
homme  dont  une  habitude  invétérée  n’a  pas  cor- 
rompu les  organes  ; qu’il  écoute,  s’il  peut,  l’étrange 
et  barbare  accompagnement  prescrit  par  M.  Ra- 
meau, qu’il  le  compare  avec  l’accompagnement 
simple  et  harmonieu.x  des  Italiens;  et  s’il  refuse 
déjuger  par  la  raison,  qu’il  juge  au  moins  par  le 
sentiment  entre  eux  et  lui.  Commeut  un  homme 
de  goûta-t-il  pu  jamais  imaginer  ([u’il  fallût  rem- 
plir tous  les  accords  |>our  représenter  le  corps  so- 
nore, ({u’il  fallût  employer  toutes  les  dissonances 
qu’on  peut  employer?  Comment  a-t-il  pu  faire  un 
crime  à Corclli  de  n’avoir  pas  chiffré  toutes  celles 
qui  pouvoient  entrer  dans  son  accompagnement? 
Comment  la  plume  ne  lui  tomboit-elle  pas  des 
mains  à chaque  fimtc  qu’il  reprochoit  à ce  grand 
harmoniste  de  n’avoir  pas  faite?  Comment  n’a-t-il 
passent!  que  la  eonfusion  n’a  jamais  rien  produit 
d’agréable;  qu’une  harmonie  trop  chargée  est  la 
mort  de  toute  expression  ; et  que  c'est  par  cette 
raison  que  toute  la  musique  sortie  de  son  école 
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n’est  que  du  bruit  sans  effet?  Comment  ne  sc  re- 
proclic-t-il  pas  à lui-même  d'avoir  fait  hérisser  les 
basses  françoises  de  ces  forêts  de  ebiffres  qui  font 
mai  aux  oreilles  seulement  à les  voir?  Comment 
la  force  des  beaux  cbants  qu’on  trouve  quelque- 
fois dans  sa  musique  n’a-t-elle  pas  désarmé  sa 
main  paternelle  quand  il  les  gàtoit  sur  son  cla- 
vecin ? 

Son  système  ne  me  paroît  (;uèrc  mieux  fondé 
dans  les  principes  de  théorie  que  dans  ceux  de 
pratique.  Toute  sa  génération  harmonique  se 
home  à des  projjressions  d’accords  parfaits  ma- 
jeurs; on  n’y  comprend  plus  rien  sitôt  qu’il  s’a{;it 
du  mode  mineur  et  de  la  dissonance;  et  les  ver- 
tus des  nombres  de  Pythajjore  ne  sont  pas  plus 
ténébreuses  que  les  propriétés  physiques  qu’il 
prétend  donner  à de  simples  rapports. 

M.  Rameau  dit  que  la  résonnance  d’une  corde 
sonore  met  en  mouvement  une  autre  corde  so- 
nore triple  ou  quintuple  de  la  première,  et  la 
fait  frémir  sensiblement  dans  sa  totalité,  quoi- 
qu’elle  ne  résonne  point.  Voilà  le  fait  sur  lequel 
il  établit  les  calculs  qui  lui  servent  à la  produc- 
tion de  la  dissonance  et  du  mode  mineur.  Exa- 
minons. 

Qu’une  corde  vibrante,  se  divisant  en  scs  ali- 
quotes,  les  fasse  vibrer  et  résonner  chacune  en 
particulier,  de  sorte  que  les  vibrations  plus  fortes 


iITTO' 


AVANCÉS  PAR  M.  RAMEAU.  277 
de  In  corde  eu  produisent  de  plus  (bibles  dan.s  ses 
parties,  ce  pbénoméne  se  conçoit  et  n’a  rien  de 
contradictoire.  Mais  qu’une  aliquotc  puisse  émou- 
voir sou  tout  en  lui  donnant  des  vibrations  plus 
lentes,  et  conséqnenunent  plus  fortes',  qu’une 
force  quelconque  en  produise  une  autre  triple  et 
une  autre  quintuple  d’elle-niênie,  c’est  ce  que 
l’observation  dément  et  que  la  raison  ne  peut  ad- 
mettre. Si  l’e.xpérience  de  M.  Rameau  est  vraie, 
il  faut  nécessairement  que  celle  de  M.  .Sauveur 
soit  fausse.  Car  si  une  corde  résonnante  fait  vibrer 
son  triple  et  son  quintuple,  il  s’ensuit  que  les 
nœuds  de  M.  Sauveur  ne  pouvoient  exister,  (juc 
sur  la  résonnance  d’une  partie  la  corde  entière 
ne  pouvoit  frémir,  que  les  papiers  blancs  et 
rouges  dévoient  également  tomber,  et  qu’il  faut 
rejeter  sur  ce  fait  le  témoignage  de  toute  l’Aca- 
démie. 

Que Rameau  prenne  la  peine  de  nous  ex- 
pliquer ce  que  c’est  qu’une  corde  sonore  qui  vibre 
et  ne  résonne  pas.  Voici  certainement  une  nou- 
velle physique.  Ce  ne  .sont  donc  plus  les  vibrations 
du  corps  sonore  <jui  produisent  le  son , et  nous 
n’avons  qu’à  chercher  une  autre  cause. 

Au  reste,  je  n’accuse  point  ici  M.  Rameau  de 


' Ce  qui  rend  les  vibrations  plti.s  Irntes,  c est,  ou  plus  de  inalièir 
à mouvoir  dans  la  corde,  ou  sou  plus  f^and  ëcart  de  la  li{;ne  de 
repos. 
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mauvaise  foi  ; je  conjecture  meme  comment  il  a 
pu  se  tromper.  Premièrement,  dans  une  expé- 
rience fine  et  délicate,  un  homme  à système  voit 
souvent  ce  qu’il  a envie  de  voir.  De  plus,  la  {p'ande 
corde  se  divisant  en  parties  égales  entre  elles  et 
la  petite,  on  a vu  frémir  à-la-fois  toutes  ses  par- 
ties, et  l’on  a pris  cela  pour  le  frémissement  de  la 
corde  entière.  On  n’a  point  entendu  de  son  ; cela 
est  encore  fort  naturel  : au  lieu  du  son  de  la  corde 
entière  qu’on  attendoit,  on  n’a  eu  que  l’unisson 
de  la  plus  petite  partie , et  on  ne  l’a  pas  distin- 
gué. IjC  fait  important  dont  il  falloit  s’assurer,  et 
dont  dépendoit  tout  le  reste,  étoit  qu’il  n’existoit 
point  de  nœuds  immobiles,  et  que,  tandis  qu’on 
n’entendoit  que  le  son  d’une  partie,  on  voyoit  fré- 
mir la  corde  dans  la  totalité;  ce  qui  est  feux. 

Quand  cette  expérience  seroit  vraie,  les  ori- 
gines qu’en  déduit  M.  Rameau  ne  seroient  pas 
plus  réelles  : car  l’harmonie  ne  consiste  pps  dans 
les  rapports  de  vibrations,  mais  dans  le  concours 
des  sous  qui  en  résultent;  et  si  ces  sons  sont 
nuis,  comment  toutes  les  proportions  du  monde 
leur  donneroient-elles  une  existence  qu’ils  n’ont 
pas? 

Il  est  temps  de  m’arrêter.  Voilà  jusqu’où  l’exa- 
men des  erreurs  de  M.  Rameau  peut  importer  à 
la  science  harmonique.  Le  reste  n’intéresse  ni  les 
lecteurs  ni  moi-même.  Arme  par  le  droit  d’une 
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juste  défense,  j’avois  à combattre  deux  principes 
de  cet  auteur,  dont  l'un  a produit  toute  la  mau- 
vaise musique  dont  son  école  inonde  le  public 
depuis  nomlire  d’années  ; l’autre  le  mauvais  ac- 
compagnement qu’on  apprend  par  sa  méthode. 
J'avois  à montrer  que  son  système  harmonique 
est  insuffisant,  mal  prouvé,  fondé  sur  une  fausse 
expérience.  J’ai  cru  ces  recherches  intéressantes. 
J’ai  dit  mes  raisons  ; M.  Rameau  a dit  ou  dira  les 
siennes  : le  public  nous  jugera.  Si  je  finis  si  tôt  cet 
écrit,  ce  n’est  pas  que  la  matière  me  manque, 
mais  j’en  ai  dit  assez  pour  l’utilité  de  l’art  et  pour 
l’honneur  de  la  vérité.  Je  ne  crois  pas  avoir  à 
défendre  le  mien  contre  les  outrages  de  M.  Ra- 
meau. Tant  qu’il  m’attaque  en  artiste,  je  me  fais 
un  devoir  de  lui  répondre,  et  discute  avec  lui 
volontiers  les  points  contestés  ; sitôt  que  l’homme 
se  montre  et  m’attaque  personnellement,  je  n’ai 
plus  rien  à lui  dire,  et  ne  vois  en  lui  que  le  mu- 
sicien. 
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AVERTISSEMENT. 

liCü  deux  pièces  qui  suivent  ne  sont  que  des  fragments 
d'un  ouvrage  que  M.  Rousseau  n’aclieva  point.  Il  donna 
son  manuscrit,  presque  indéchiffrable,  à M.  Prévost,  de 
l’Académie  royale  des  sciences  et  Relies- Lettres  de  Rerlin, 
qui  a bien  voulu  nous  le  remettre.  Il  y a joint  la  copie 
qu’il  en  fit  lui-méme  sous  les  yeux  de  M.  Rousseau,  qui  la 
corrigea  de  sa  main,  et  distribua  ces  fragments  dans  l’ordre 
où  nous  les  donnons.  M.  Prévost,  connu  du  public  par  une 
excellente  traduction  de  I’Oreste  d’Euripide,  a suppléé, 
dans  les  Observations  si.r  l’Ai-CESte,  quelques  passages 
dont  le  sens  étoit  resté  suspendu , et  qui  ne  senibloient  point 
SC  lier  avec  le  reste  du  discours.  Nous  avons  fait  écrire  ces 
passages  en  italiques  ' ; sans  cette  précaution , il  auroit  été 
difficile  de  les  distinguer  du  texte  de  M.  Rousseau. 

Kola.  Cet  avertissement  est  des  éditeurs  de  Genève. 

' I)aio(  celle  cüilittn  le»  pusaçcB  en  question  »ont  indiqué»  par  de»  guil* 
lemcis. 
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M.  LE  DOCTEUR  BURNEY, 

AUTEUR  DE  L*HISTOIRE  GÉNÉRALE  DE  LA  MUSIQUE. 


Vous  m’avez  fait  successivement,  monsieur, 
plusieurs  cadeaux  précieux  de  vos  écrits,  chacun 
desquels  méritoit  bien  un  remerciement  exprès. 
La  presque  absolue  impossibibté  d’écrire  m’a  jus- 
qu’ici empêché  de  remplir  ce  devoir;  mais  le  pre- 
mier volume  de  votre  histoire  ({énérale  de  la  mu- 
sique, en  ranimant  en  moi  un  reste  de  zèle  |Xtur 
un  art  auquel  le  vôtre  vous  a fait  employer  tant 
de  travaux,  de  temps,  de  voyafyes,  et  de  dépenses, 
m’excite  à vous  en  marquer  ma  reconnoissance , 
en  m’entretenant  quelque  temps  avec  vous  du 
sujet  favori  de  vos  recherches,  qui  doit  immor- 
taliser votre  nom  chez  les  vrais  amateurs  de  ce 
bel  art. 

Si  j’avois  eu  le  bonheur  d’en  conférer  avec  vous 
un  peu  à loisir,  tandis  qu'il  me  restoit  quelques 
idées  encore  fraîches,  j'aurois  pu  tirer  des  vôtres 
bien  des  instructions  dont  le  public  pourra  pro- 
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fiter,  mais  qui  seront  perdues  pour  moi,  désormais 
prive  de  mémoire,  et  hors  d état  de  rien  lire.  Mais 
je  puis  du  moins  consigner  ici  sommairementquel- 
ques  uns  des  points  sur  lesquels  j aurois  désiré 
vous  consulter,  afin  que  les  artistes  ne  soient  pas 
privés  des  éclaircissements  qu'ils  leur  vaudront  de 
votre  part;  et,  laissant  bavarder  sur  la  musique 
en  belles  phrases  ceux  qui,  sans  en  savoir  faire, 
ne  laissent  pas  d'étonner  le  public  de  leurs  savan- 
tes spéculations , je  me  Ixirnerai  à ce  qui  tient  plus 
immédiatement  à la  pratique,  qui  ne  donne  pas 
une  prise  si  commode  aux  oracles  des  beaux  es- 
prits, mais  dont  l'étude  est  seule  utile  aux  véri- 
tables progrès  de  l’art. 

1°  Vous  vous  en  êtes  trop  occupé,  monsieur, 
pour  n’avoir  pas  souvent  remarqué  combien  notre 
manière  d'écrire  lamusique  est  confuse,  embrouil- 
lée, et  souvent  équivoque;  ce  qui  est  une  des 
causes  qui  rendent  son  étude  si  longue  et  si  diffi- 
cile. Frappé  de  ces  inconvénients , j’avois  imaginé, 
il  y a une  quarantaine  d’années , une  manière  de 
l’écrire  par  chiffres,  moins  volumineuse,  plus 
simple,  et,  selon  moi,  beaucoup  plus  claire.  J’en 
lus  le  projet,  en  l’Académie  des  Sciences, 

et  je  le  proposai  l’année  suivante  au  public,  dans 
une  brochure  que  j’ai  l'honneur  de  vous  envoyer. 
Si  vous  prenez  la  peine  de  la  parcourir,  vous  y 
verrez  à quel  point  j’ai  réduit  le  nombre  et  sim- 
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plifié  l’exprcssioii  des  signes.  Comme  il  n’y  a dans 
l’échelle  que  sept  notes  diatoniques,  je  n’ai  non 
plus  que  sept  caractères  pour  les  exprimer.  Toutes 
les  autres,  qui  n’en  sont  que  les  répliques,  s’y  pré- 
sentent à leur  degré,  mais  toujours  sous  le  signe 
primitif.  Les  intervalles  majeurs,  mineurs,  su- 
perflus, et  diminués,  ne  s’y  confondent  jamais  de 
position,  comme  dans  la  musique  ordinaire  ; mais 
chacun  a son  caractère  inhérent  et  propre,  qui, 
sans  égard  à la  position  ni  à la  clef,  se  présente  au 
premier  coup  d’œil.  Je  proscris  le  bécarre  comme 
inutile  ; je  n’ai  jamais  ni  bémol  ni  dièse  à la  clef; 
enfin  les  accords,  l’harmonie,  et  l’cnchai^cment 
des  modulations  s’y  montrent  dans  une  partition 
avec  une  clarté  qui  ne  laisse  rien  échapper  à l’œil; 
de  sorte  que  la  succession  en  est  aussi  claire  aux 
regards  du  lecteur  que  dans  l’esprit  du  composi- 
teur même. 

Mais  la  partie  la  plus  neuve  et  la  plus  utile  de 
ce  système,  et  celle  cependant  ipi'on  a le  moins 
reinarquce,  est  celle  qui  se  rapporte  aux  valeurs 
des  notes  et  à l’expression  de  la  duree  et  des  (|uan- 
tités  dans  le  temps.  C’est  la  grande  simplicité  de 
cette  partie  qui  l’a  empêchée  de  faire  sensation.  Je 
n’ai  point  de  figures  particulières  pour  les  rondes, 
blanches,  noires,  croches,  doubles  croches,  etc.  ; 
tout  cela,  ramené  par  la  position  seule  à des  ali- 
quotes  égales,  présente  à l’œil  les  divisions  de  la 
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mesure  et  des  temps,  sans  presque  avoir  besoin 
pour  cela  de  sifjnes  propres.  Le  zéro  seul  sulifit 
|K>ur  exprimer  un  silence  quelconque;  le  point, 
après  une  note  ou  un  zéro,  marque  tous  les  pro- 
longements possibles  d’un  silence  ou  d'un  son.  Il 
peut  représenter  toutes  sortes  de  valeurs;  ainsi 
les  pauses,  demi-pauses,  soupirs,  demi-soupirs, 
quarts  de  soupirs , etc. , sont  proscrits,  ainsi  que 
les  diverses  fi(;ures  de  notes.  J’ai  pris  en  tout  le 
contre-pied  de  la  note  ordinaire;  elle  représente 
les  valeurs  par  des  fi{;ures,et  les  intervalles  par 
des  positions  ; moi  , j’exprime  les  valeurs  par 
la  position  seule,  et  les  intervalles  par  des  ebif- 
fres,  etc. 

Celte  manière  de  noter  n’a  point  été  adoptée. 
Comment  auroit-elle  pu  l’être  Pelle  étoit  nouvelle, 
et  c’étoit  moi  qui  la  proposois.  Mais  ses  défauts, 
que  j’ai  remanjucs  le  premier,  n’empêchent  pas 
<{u’clle  n’ait  de  (grands  avantages  sur  l’autre,  sur- 
tout pour  la  pratûjue  de  la  composition , pour  en- 
seigner la  musique  à ceux  qui  ne  la  savent  pas,  et 
pour  noter  commodément,  en  petit  volume,  les 
airs  qu’on  entend  et  (ju’on  peut  desirer  de  rete- 
nir. Je  l’ai  donc  conservée  pour  mou  usage,  je  l’ai 
perièctionuée  en  la  pratiquant , et  je  l’emploie 
sur-tout  à noter  la  basse  sous  un  chant  quelcoi»- 
que,  pareeque  cette  basse,  écrite  ainsi  par  une 
ligne  de  cbifircs , m’épargne  une  portée , double 
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mon  cs|>ace,  et  fait  que  je  suis  obligé  de  tourner 
la  moitié  moins  souvent. 

2"  En  perfectionnant  cette  manière  de  noter, 
j’en  ai  trouvé  une  autre,  avec  laquelle  je  l’ai  com- 
binée, et  dont  j’ai  maintenant  à vous  rendre 
compte. 

Dans  les  exemples  que  vous  avez  donnés  du 
chant  des  .luifs,  vous  les  avez,  avec  raison,  notés 
de  droite  à gauche.  Cette  direction  des  lignes  est 
la  plus  ancienne,  et  elle  est  restée  dans  l’écriture 
orientale.  t,cs  Grecs  eux-mêmes  la  suivirent  d’a- 
bord; ensuite  ils  imaginèrent  d'écrire  les  lignes 
eu  sillons,  c’est-à-dire  alternativement  de  droite  à 
gauche  et  de  gauche  à droite.  Enfin  la  difficulté 
de  lire  et  d’écrire  dans  les  deux  sens  leur  fit  aban- 
donner tout-à-fiiit  l’aucLenne  direction , et  ils  écri- 
virent comme  nous  faisons  aujourd’hui,  unique- 
ment de  gauche  à droite,  revenant  toujours  à la 
gauche  pour  recommencer  chaque  ligne. 

Cette  marche  a un  inconvénient  dans  le  .saut 
<[ue  l’œil  est  forcé  de  foire  de  la  fin  de  chaque 
ligne  au  comraeucement  de  la  suivante,  et  du  bas 
de  chaque  page  au  haut  de  celle  qui  suit.  Cet  in- 
convénient, que  l’habitude  nous  rend  insensible 
dans  la  lecture,  se  foit  mieux  sentir  en  lisant  la 
musique,  où,  les  lignes  étant  plus  longues,  l’œil 
a un  plus  grand  saut  à faire,  et  où  la  rapidité  de 
ce  saut  fatigue  à la  longue , sur-tout  dans  les  mou- 
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vements  vites  ; en  sorte  qu’il  arrive  quelquefois 
dans  un  concerto  que  le  symphoniste  se  trompe 
de  portée , et  que  l’exécution  est  arrêtée. 

J’ai  ]>ensé  qu’on  pourroit  remédier  à cet  incon- 
vénient et  rendre  la  musique  plus  commode  et 
moins  fatigante  à lire,  en  renouvelant  pour  elle 
la  méthode  d’écrire  par  sillons  pratiqués  par  les 
anciens  Grecs,  et  cela  d’autant  plus  heureusement 
que  cette  méthode  n’a  pas  pour  la  musique  la 
même  difGculté  que  pour  l’écriture  ; car  la  note 
est  également  facile  à lire  dans  les  deux  sens,  et 
l’on  n’a  pas  plus  de  peine,  par  exemple,  à lire  le 
plain-chant  des  Juifs  comme  vous  l’avez  noté,  que 
s’il  étoit  noté  de  gauche  à droite  comme  le  nôtre. 
C’est  un  fait  d’expérience  que  chacun  peut  véri- 
fier sur-lc-champ,  que  qui  chante  à livre  ouvert 
de  gauche  à droite  chantera  de  même  à livre  ou- 
vert de  droite  à gauche,  sans  s’y  être  aucunement 
préparé.  Ainsi  point  d’embarras  pour  la  pra- 
tique. ' 

Pour  m’assurer  de  cette  méthode  par  l’expé- 
rience, prévoir  toutes  les  objections,  et  lever 
toutes  les  difficultés , j’ai  écrit  de  cette  manière 
beaucoup  de  musique  tant  vocale  qu’instrumen- 
tale, tant  en  parties  séparées  qu’en  partition , m’at- 
tachant toujours  à cette  constante  régie,  de  dis- 
poser tellement  la  succession  des  lignes  et  des 
pages , que  l’œil  n’eût  jamais  de  saut  à foire  ni  de 
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droite  à gauche  ni  de  bas  en  liant,  mais  qu’il  rc- 
commenijât  toujours  la  ligne  ou  la  page  suivante, 
même  en  tournant,  du  lieu  même  oii  finit  la  pré- 
cédente; ce  qui  fait  procéder  c.lternativement  la 
moitié  de  mes  pages  de  bas  en  haut,  comme  la 
moitié  de  mes  lignes  de  gauche  à droite. 

•Te  ne  parlerai  point  des  avantages  de  cette  ma- 
nière d’écrire  la  musique;  il  suffit  d’exécuter  une 
sonate  notée  de  cette  façon  pour  les  sentir.  A 
l’égard  des  objections,  je  n’en  ai  pu  trouver 
qu’une  seule,  et  seulement  jiour  la  musique  vo- 
cale; c’est  In  dilBculté  de  lire  les  paroles  écrites  cà 
rebours,  dilficulté  qui  revient  de  deux  en  deux 
lignes:  et  j’avoue  que  je  ne  vois  nul  autre  moyen 
de  la  vaincre,  que  de  s’exercer  quelques  jours  à 
lire  et  écrire  de  cette  façon,  comme  font  les  im- 
primeurs, habitude  qui  se  contracte  très  promp- 
tement. Mais  quand  on  ne  voudroit  pas  vaincre 
ce  léger  obstacle  pour  les  parties  de  chant,  les 
avantages  resteroient  toujours  tout  entiers  sans 
aucun  inconvénient  pour  les  parties  instrumen- 
tales et  pour  toute  espece  de  symphonies;  et  cer- 
tainement, dans  l’exécution  d’une  sonate  ou  d’un 
concerto , ces  avantages  sauveront  toujours  beau- 
coup de  fatigue  aux  concertants  et  sur-tout  à l’in- 
strument principal. 

3"  Les  deux  façons  de  noter  dont  je  viens  de 
vous  parler  ayant  chacune  ses  avantages,  j’ai  iina- 
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{jiné  de  les  réunir  dans  une  note  combinée  des 
deux,  afin  sur-tout  d’épar{|ner  de  la  place  et  d’a- 
voir à tourner  moins  souvent.  Pour  cela , je  note 
en  musique  ordinaire,  mais  à la  grecque,  c’est-à- 
dire  en  sillons,  les  parties  chantantes  et  obligées  ; 
et  quant  à la  basse,  qui  procède  ordinairement 
par  notes  plus  simples  et  moins  figurées , je  la  note 
de  même  en  sillons,  mais  par  cliifFres,  dans  les 
entre-lignes  qui  séparent  les  portées.  De  cette  ma- 
nière chaque  accolade  a une  portée  de  moins,  qui 
est  celle  de  la  basse;  et  comme  cette  basse  est  écrite 
à la  place  où  l’on  met  ordinairement  les  paroles, 
j’écris  ces  paroles  au-dessus  du  chant,  au  lieu  de 
les  mettre  au-dessous,  ce  qui  est  indilFérent  en 
soi,  et  empêche  que  les  chiffres  de  la  basse  ne  se 
confondent  avec  l’écriture.  Quand  il  n’y  a que 
deux  parties,  cette  manière  de  noter  épargne  la 
moitié  de  la  place. 

4®  Si  j’avois  été  à portée  de  conférer  avec  vous 
avant  la  publication  de  votre  premier  volume,  où 
vous  donnez  l’histoire  de  la  musique  ancienne,  je 
vous  aurois  proposé,  monsieur,  d’y  discuter  quel- 
ques points  concernant  la  musique  des  Grecs,  des- 
quels l'éclaircissement  me  paroit  devoir  jeter  de 
grandes  lumières  sur  la  nature  de  cette  musique, 
tant  jugée  etsi  peu  connue  ; points  qui  néanmoins 
n’ont  jamais  excité  de  question  chez  nos  érudits , 
parcequ’ils  ne  se  sont  pas  même  avisés  d’y  penser. 
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Je  ne  renouvelle  point,  parmi  ces  questions, 
celle  qui  regarde  notre  harmonie,  demandant  si 
elle  a été  connue  et  pratiquée  des  Grecs,  parce- 
que  cette  question  me  paroit  n’en  pouvoir  faire 
une  pour  quiconque  a quelque  notion  de  l’art,  et 
de  ce  qui  nous  reste,  sur  cette  matière,  dans  les 
auteurs  grecs  ; il  faut  laisser  chamailler  là-dessus 
les  érudits,  et  se  contenter  de  rire.  Vous  avez  mis, 
sous  l’air  antique  d’une  ode  de  Pindarc,  une  fort 
bonne  basse;  mais  je  suis  très  sûr  qu’il  n’y  avoit 
pas  une  oreille  grecque  que  cette  basse  n'eût  écor- 
chée au  point  de  ne  la  pouvoir  endurer. 

Maisj’oserois  demander,  1“  si  la  poésie  grecque 
étoit  susceptible  d’èlre  chantée  de  plusieurs  ma- 
nières, s’il  étoit  possible  de  faire  plusieurs  airs  dif- 
férents sur  les  mêmes  paroles,  et  s’il  y a queb|ue 
exemple  que  cela  ait  été  pratiqué.  2“  Quelle  étoit 
la  distinction  caractéristique  de  la  poésie  lyrique, 
ou  accompagnée,  d’avec  la  poésie  purement  ora- 
toire? Cette  distinction  ne  consistoit-elle  que  dans 
le  mètre  et  dans  le  style,  ou  consistoit-elle  aussi 
dans  le  ton  de  la  récitation.?  K’y  avoit-il  rien  de 
chanté  dans  la  poésie  qui  n’étoit  pas  lyrique,  et  y 
avoit-il  quelque  cas  où  l’on  pratiquât,  comme 
parmi  nous,  le  rhythme  cadencé  sans  aucune 
mélodie?  Qu’est-ce  que  c’étoit  proprement  que  la 
xnusique  instrumentale  des  Grecs?  Avoient-ils  des 
symphonies  proprement  dites,  composées  sans 

■9- 


Digitized  by  Google 


LETTIl  K 


îga 

nucunes  paroles?  Ils  jouoient  des  airs  qu'ou  ne 
cliantoit  pas,  je  sais  cela;  mais  n'y  avoit-il  pas  ori- 
(jinairenient  des  paroles  sur  tous  ces  aii’s?  et  y en 
avoit-il  (|uclqu'un  qui  ii’eût  point  cté.elianté  ni 
fait  pour  l’être.  Vous  sentez  que  cette  questiofi 
seroit  bien  ridicule  si  celui  (|ui  la  fait  croyoit  qu’ils 
eussent  des  acconipafjnenients  semblables  aux 
nôtres,  qui  eussent  fait  des  parties  différentes  de 
la  vocale;  car,  en  pareil  cas,  ces  accompagnements 
auroient  fait  de  la  musique  purement  instrumen- 
tale. Il  est  vrai  ijue  leur  note  étoit  différente  poul- 
ies intruments  et  pour  les  voix;  mais  cela  n’eni- 
pêchoit  pas,  selon  moi,  que  l’air  noté  des  deux 
fe(;ons  ne  fût  le  même. 

.fignore  si  ces  questions  sont  superficielles; 
mais  je  sais  ((u’ellcs  ne  sont  pas  oiseuses.  Elles 
tiennent  toutes  par  quelque  côté  à d’autres  ques- 
tions intéressantes  : comme  de  savoir  s’il  n’y  a 
qu’unemusique,  comme  le  prononcent  magistra- 
lement nos  docteurs,  ou  si  peut-être,  comme  moi 
<;t  quelques  autres  esprits  vulgaires  avons  osé  le 
penser,  il  y a essentiellement  et  nécessairement 
une  musique  propre  à chaque  langue,  excepté 
pour  les  langues  qui,  n’ayant  point  d’accent  et 
ne  j)Ouvant  avoir  de  musique  à elles,  se  servent 
comme  elles  peuvent  de  celle  d’autrui,  préten- 
dant, à cause  de  cela,  que  ces  musiques  étran- 
gères , qu’elles  usurpent  au  préjudice  de  nos 
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oreilles , ne  sont  à personne  ou  sont  à tous  : comme 
encore  à réclaircissement  de  ce  {yrand  principe 
de  l’unité  de  mélodie,  suivi  trop  exactement  par  Per- 
golèseet  par  Léo  pour  n’avoir  pas  été  connu  d'eux; 
suivi  très  souvent  encore,  mais  par  instinct  et 
sans  le  connoître,  par  les  compositeurs  italiens 
modernes;  suivi  très  rarement  par  hasard  par 
<|ueli]ues  compositeurs  allemands,  mais  ni  connu 
par  aucun  compositeur  IVamjois,  ni  suivi  jamais 
dans  aucune  autre  musique  Françoise  que  le  seul 
Devin  du  village,  et  proposée  par  l’auteur  de  la 
Lettre  sur  la  musique  française  et  du  Dictionnaire  de 
musique,  sans  avoir  été  ni  compris,  ni  suivi,  ni 
peut-c(re  lu  par  personne;  principe  dont  la  mu- 
sique moderne  s’écarte  journellement  de  plus  en 
plus,  jusqu’à  ce  qu’enfin  elle  vienne  à dé{^énérer 
en  un  tel  charivari,  que  les  oreilles  ne  pouvant 
plus  la  souFFrir,les  auteurs  soient  ramenés  de  force 
à ce  principe  si  dédaifjué,  et  à la  marche  de  la 
nature. 

Ceci,  monsieur,  me  mèneroit  à des  discussions 
techniques, qui  vous  ennuieroient  peut-être  par 
leur  inutilité,  et  infailliblement  par  leur  lonfjueur. 
Cependant,  comme  il  pourroit  se  trouver  par  ha- 
sard dans  mes  vieilles  rêveries  musicales  quelques 
bonnes  idées,  je  m’étois  proposé  d’en  jeter  quel- 
ques unes  dans  les  remarques  que  M.  Gluck  m’a- 
voit  prié  de  faire  sur  son  opéra  italien  iVÀlceste;  rt 


2()4  LETTIU:;  A M,  BURNEY. 
j’avois  commence  cette  besoj'iic  quand  il  me  re- 
tira son  op<'ra,  sans  me  demander  mes  remar- 
ques, qui  n’etoient  que  commencées,  et  dont  l'in- 
décliiffra!)le  brouillon  n’étoit  jxjs  en  état  de  lui 
être  remis,  .l'ai  imaqiné  de  transcrire  ici  ce  frag- 
ment dans  cette  occasion,  et  de  vous  l’envoyer, 
afin  que,  si  vous  ave/,  la  fantaisie  d’y  jeter  les  yeux, 
mes  informes  idées  sur  la  musique  lyrique  puis- 
sent vous  en  suggérer  de  meilleures,  dont  le  jm- 
blic  profitera  dans  votre  histoire  de  la  musique 
moderne. 

.le  ne  puis  ni  compléter  cet  c.vtrait,  ni  donner 
à ses  membres  épars  la  liaison  nécessaire,  |>ar- 
|•e<ple  je  n’ai  plus  l’opéra  sur  lequel  il  a été  fait. 
Ainsi  je  me  borne  à transcrire  ici  ce  qui  est  fait. 
Homme  l’opc-ra  A' Alceste  a été  imprimé  à Vienne, 
je  suppose  qu’il  peut  aisément  passer  sous- vos 
yeux  ; et  au  pis-aller  il  peut  se  trouver  par-ci  par- 
la dans  ce  fragment  quelque  idée  générale  qu’on 
peut  entendre  sans  exemple  et  sans  application. 
Ce  qui  me  donne  quelque  confiance  dans  les  ju- 
gements <{ue  je  portois  ci-devant  dans  cet  extrait, 
c’est  qu’ils  ont  été  presque  tous  confirmés  de- 
puis lors  par  le  public  dans  V Alceste  franqois  que  ^ 
M.  Gluck  nous  a donné  celte  année  à l’Opéra,  et 
où  il  a,  avec  raison,  employé  tant  qu’il  a pu  la 
même  musique  de  son  Alceste  italien. 
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SUR  L’ALCESTE  ITALIEN 

DE  M.  I.E  CHEVALIER  GLCCK. 


L'examen  de  l’opéra  à' Alceste  de  M.  Gluck  est 
trop  au-dessus  de  mes  forces,  sur-tout  dans  l’état 
de  dépérissement  où  sont  depuis  plusieurs  années 
mes  idées,  ma  mémoire,  et  toutes  mes  facultés, 
pour  que  j’eusse  eu  la  présomption  d'en  faire  de 
moi-même  la  pénible  entreprise,  qui  d’ailleurs  ne 
peut  être  bonne  à rien  : mais  M.  (iluck  m’en  a si 
fort  pressé,  que  je  n’ai  pu  lui  refuser  cette  com- 
plaisance, quoique  aussi  fatigante  pour  moi  qu’in- 
utile pour  lui.  Je  ne  suis  plus  capable  de  donner 
l’attention  nécessaire  à un  ouvrage  aussi  travaillé. 
Toutes  mes  observations  |teuvent  être  dusses  et 
mal  fondées;  et,  loin  de  les  lui  donner  pour  des 
régies,  je  les  soumets  à son  jugement,  sans  vou- 
loir en  aucune  façon  les  défendre:  mais  quand  je 
me  serais  trompé  dans  toutes,  ce  qui  restera  tou- 
jours réel  et  vrai , c’est  le  témoignage  qu’elles  ren- 
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deot  à M.  Gluck  de  ma  déférence  pour  scs  désirs, 

et  de  mon  estime  pour  ses  ouvrages. 

£n  considérant  d’abord  la  marche  totale  de 
cette  pièce,  j’y  trouve  une  espèce  de  contre-sens 
général,  en  ce  que  le  premier  acte  est  le  plus  fort 
de  musique,  et  le  dernier  le  plus  foible;  ce  qui  est 
directement  contraire  à la  bonne  gradation  du 
drame,  où  l’intérêt  doit  toujours  aller  en  se  ren- 
fbr(;aut.  Je  conviens  que  le  grand  pathétique  du 
premier  acte  seroit  hors  de  place  dans  les  sui- 
vants ; mais  les  forces  de  la  musique  ne  sont  pas 
exclusivement  dans  le  pathétique,  mais  dans  l'é- 
nergie de  tous  les  sentiments,  et  dans  la  vivacité 
de  tous  les  tableaux.  Par-tout  où  l’intérêt  est  plus 
vif,  la  musique  doit  être  plus  animée,  et  ses  res- 
sources ne  sont  pas  moindres  dans  les  expressions 
brillantes  et  vives,  que  dans  les  gémissements  et 
les  pleurs. 

Je  conviens  qu’il  y a plus  ici  de  la  faute  du  poète 
<jue  du  musicien;  mais  je  n’en  crois  pas  celui-ci 
lout-à-lkit  disculpé.  Ceci  demande  un  peu  d’ex- 
j)licatioii. 

Je  ne  coniiois  point  d’opéra  où  les  passions 
soient  moins  variées  que  dans  l'Alccsle:  tout  y 
roule  presque  sur  deux  seuls  sentiments,  l'afflic- 
tion et  l'efffoi;  et  ces  deux  sentiments,  toujours 
prolongés,  ont  dû  coûter  des  peines  incroyables 
au  musicieii,  pour  ne  pas  tomber  dans  la  plus 
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lamentable  monotonie.  En  général,  plus  il  y a 
de  chaleur  dans  les  situations  et  dans  les  expres- 
sions, plus  leur  passage  doit  être  prompt  et  ra- 
pide, sans  quoi  la  force  de  l’émotion  sc  ralentit 
dans  les  auditeurs;  et,  quand  la  mesure  est  pas- 
sée, l’acteur  a beau  continuer  de  se  démener,  le 
spectateur  s’attiédit,  se  glace,  et  finit  par  s’impa- 
tienter. 

Il  résulte  de  ce  défaut  que  l’intérêt,  au  lieu  de 
s’échauffer  par  degrés  dans  la  marche  de  la  pièce, 
s’attiédit  au  contraire  jusqu’au  dénouement,  qui, 
n’en  déplaise  à Euripide  lui-même , est  froid , plat , 
et  presque  risible,  à force  de  simplicité. 

Si  l’auteur  du  drame  a cru  sauver  ce  défaut  par 
la  petite  fête  qu’il  a mise  au  second  acte,  il  s’est 
trompé.  Cette  fête,  mal  placée,  et  ridiculement 
amenée,  doit  choquer  à la  représentation,  parcc- 
qu’ellc  est  contraire  à toute  vraisemblance  et  à 
toute  bienséance,  tant  à cause  de  la  promptitude 
avec  laquelle  elle  se  prépare  et  s’exécute,  qu’à 
cause  de  l’absence  de  la  reine,  dont  on  ne  se  met 
point  en  peine,  jusqu'à  ce  que  le  roi  s’avise  à la 
fin  d’y  penser  ' . 

.l’oserai  dire  que  cet  auteur,  trop  plein  de  son 
Euripide,  n’a  pas  tiré  de  son  sujet  ce  qu’il  pouvoit 

* J’ai  doumi,  pour  mieux  encadrer  celte  fête,  et  i.T  rendre  tou- 
chante et  tiéchiranie  par  sa  fjaioté  même,  «ne  idée  dont  M (îîurfc. 
a probté  dans  son  j^lcvste  françoic 


a;, 8 OBSEUVATIONS 

lui  fournir  pour  soutenir  l’intérêt,  varier  la  scène, 
et  donner  au  musicien  de  l'étoffe  pour  de  nou- 
veaux caractères  de  musique.  11  falloit  faire  mou- 
rir Alceste  au  second  acte,  et  employer  tout  le 
troisième  à préparer,  par  un  nouvel  intérêt,  sa 
résurrection;  ce  qui  pouvoit  amener  un  coup  de 
théâtre  aussi  admirable  et  frappant  que  ce  froid 
retour  est  insipide.  Mais,  sans  m’arrêter  à ce  que 
l’auteur  du  drame  auroit  dû  faire,  je  reviens  ici 
a la  musique. 

Son  auteur  avoit  donc  à vaincre  l’ennui  de  cette 
uniformité  de  passion,  et  à prévenir  l’accablement 
qui  devoit  en  être  l'effet.  Quel  étoit  le  premier, 
le  plus  fjrand  moyen  qui  se  présentoir  pour  cela? 
C’étoit  de  suppléer  à ce  que  n’avoit  pas  fait  l’au- 
teur du  drame,  en  (graduant  tellement  sa  marche, 
que  la  musique  augmentât  toujours  de  chaleur 
etl  avançant,  et  devînt  enfin  d’une  véhémence  qui 
transportât  l’auditeur;  et  il  falloit  tellement  mé- 
nager ce  progrès,  que  cette  agitation  finît  ou  chan- 
geât d’objet  avant  de  jeter  l’oreille  et  le  cœur  dans 
l’épuisement. 

C’est  ce  que  M.  Gluck  me  paroît  n’avoir  pas  fait, 
puisque  son  premier  acte,  aussi  fort  de  musique 
que  le  second,  l’est  beaucoup  plus  que  le  troi- 
sième; qu’aiusi  la  véhémence  ne  va  point  en  crois- 
sant; et,  dès  les  deux  premières  scènes  du  second 
acte,  l’auteur  ayant  épuisé  toutes  les  forces  de  son 
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art,  ne  peut  plus  dans  la  suite  que  soutenir  foi- 
blementdes  cinotions  du  même  genre,  qu’il  a trop 
tôt  portées  au  plus  haut  degré. 

L’ohjection  se  présente  ici  d’elle-mème.  O’étoit 
à l’auteur  dos  paroles  de  renforcer,  j>ar  une  mar- 
che graduée,  la  chaleur  et  l’intérêt.  Celui  de  la 
musique  n’a  pu  rendre  les  affections  de  ses  per- 
sonnages que  dans  le  même  ordre  et  au  même 
degré  (|uc  le  drame  les  lui  |)résentoit;  il  eût  fait 
des  contre-sens,  s’il  eût  donné  à ses  e.\prcssions 
d’autres  nuances  que  celles  qu’exigeoient  de  lui  les 
paroles  qu’il  avoit  à rendre.  Voilà  l’objection:  voici 
ma  rciionse.  M.  Gluck  sentira  bientôt  qu’entre 
tous  les  musiciens  de  l’Europe  elle  n’est  faite  que 
pour  lui  seul. 

Trois  choses  concourent  à produire  les  grands 
effets  de  la  musique  dramatique,  savoir  : l’accent, 
l’harmonie,  et  le  rhythme.  L’accent  est  déterminé 
par  le  poète,  et  le  musicien  ne  peut  guère,  sans 
faire  des  contre-sens,  s’écarter  en  cela,  ni  pour 
le  choix  ni  pour  la  force,  de  la  juste  expression 
des  paroles.  Mais  quant  aux  deux  autres  parties, 
qui  ne  sont  pas  de  même  inhérentes  à la  langue, 
il  peut , jusqu’à  certain  point,  les  combiner  à son 
gré,  pour  modifier  et  graduer  l’intérêt , selon  qu’il 
convient  à la  marche  qu’il  s’est  prescrite 


.l’oserai  même  dire  que  le  plaisir  de  l'oreille 
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doit  quelquefois  remporter  sur  la  vérité  de  l’ex- 
pression; car  la  musique  lie  saiiroit  aller  au  cœur 
que  par  le  cliarme  de  la  mélodie;  et  s’il  n’étoit 
question  que  de  rendre  l’aixent  de  la  passion, 
l’art  de  la  déclamation  siifHroit  seul,  et  la  miisi- 
<|uc,  devenue  inutile,  serait  |)lutôt  importune 
qu’anjréable  : voilà  l’un  des  écueils  que  le  com- 
positeur, trop  plein  de  son  expression,  doit  évi- 
ter soigneuscment.il  y a dans  tous  les  lions  opéra, 
et  sur-tout  dans  ceux  de  M.  Gluck,  mille  mor- 
ceaux qui  font  couler  des  larmes  par  la  musique, 
et  qui  ne  donneraient  qu’une  émotion  médiocre  * 
ou  nulle,  dépourvus  de  son  secours,  quelque 
bien  déclamés  qu’ils  pussent  être 


Il  suit  de  là  que,  sans  altérer  la  vérité  de  l’ex-' 
pression,  le  musicien  qui  module  long-temjis 
dans  les  mêmes  tons,  et  n’en  change  que  rare- 
ment, est  maître  d’en  varier  les  nuances  jiar  la 
combinaison  des  deux  parties  accessoires  qu’il  y 
fait  concourir,  savoir,  riiarmonie  et  le  rhytbme. 
Parlons  d’abord  de  la  première.  J’en  distingue  de 
trois  espèces  : rharmonie  diatonii(ue,  la  plus  sim- 
ple des  trois,  et  peut-être  la  seule  naturelle;  l’har- 
monie chromatique, qui  consiste  en  de  continuels 
changements  de  ton  par  des  successions  fonda- 
mentales de  quintes  ; et  enfin  rharmonie  que 
j appelle  pathétique,  (|ui  consiste  en  des  entre- 
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lacements  d’accords  supcrtlus  et  diminués,  à la 
faveur  desquels  ou  parcourt  des  tons  qui  ont  peu 
d’analo{'ie  entre  eux  ; on  affecte  l’oreille  d’inter- 
valles déchirants,  et  l’ame  d’idées  rapides  et  vives, 
capables  de  la  troubler. 

L'harmonie  diatonique  n’est  nulle  part  dé|>la- 
cée,  elle  est  propre  à tous  les  caractères  ; à l’aide 
du  rhylhme  et  de  la  mélodie,  elle  peut  suffire  à 
toutes  les  expressions  : elle  est  nécessaire  aux  deux 
autres  harmonies,  et  toute  musique  où  elle  n’en- 
treroit  point  ne  pourroit  jamais  être  qu’une  mu- 
si(|uc  détestable. 

[/harmonie  chromatique  entre  de  même  dans 
l’harmonie  pathétique  j mais  elle  peut  fort  bien 
s’en  passer,  et  rendre,  quoi<|u’à  son  défaut,  peut- 
être  plus  foiblement,  les  expressions  les  plus  pa- 
tbéticpjes.  Ainsi,  par  la  succession  raéna{;éc  de  ces 
trois  harmonies,  le  musicien  peut  ('raducr  et  ren- 
forcer les  sentiments  de  même  {;en  re  que  le  poète 
a soutenus  trop  long-temps  au  même  degré  dé- 
nergie. 

Il  a pour  cela  une  seconde  ressource  dans  la 
mélodie,  et  sur-tout  dans  sa  cadence  diversement 
scandée  par  le  rhythme.  Les  mouvements  ex- 
trêmes de  vitesse  et  de  lenteur,  les  mesures  con- 
trastées, les  valeurs  inégales,  mêlées  de  lenteur  et 
de  rapidité,  tout  cela  peut  de  même  sc  graduer 
pour  soutenir  et  ranimer  l’intérêt  et  l’attention. 


OBSERVATIONS 


3oa 

EnKii,  l’oii  a le  plus  ou  moins  de  bruit  et  d’éclat, 
l’harinonie  plus  ou  moins  pleine,  les  silences  de 
l’orchestre,  dont  le  perpétuel  fracas  seroit  acca- 
blant pour  l’oreille,  quelque  beaux  qu’en  pussent 
être  les  elfets. 

Quant  au  rliytlimc,  en  quoi  consiste  la  plus 
{grande  force  de  la  musique,  il  demande  un  grand 
art  pour  être  heureusement  traité  dans  la  vocale. 
J’ai  dit,  et  je  le  crois,  que  les  tragédies  grecques 
étoient  de  vrais  opéra.  La  langue  grecque,  vrai- 
ment harmonieuse  et  musicale,  avoit  par  elle- 
incmc  un  accent  mélodieux  ; il  ne  falloit  qu’y 
joindre  le  rhythme  pour  rendre  la  déclamation 
musicale:  ainsi  non  seulement  les  tragédies,  mais 
toutes  les  poésies  étoient  nécessairement  chantées. 
Les  poètes  disoient  avec  raison , je  chante,  au  com- 
mencement de  leurs  poèmes;  formule  que  les 
nôtres  ont  très  ridiculement  conservée  : mais  nos 
langues  modernes,  production  des  peuples  bar- 
bares, n’étant  point  naturellement  musicales,  pas 
même  l'italienne,  il  faut,  quand  on  veut  leur  ap- 
pliquer la  musique,  prendre  de  grandes  précau- 
tions pour  rendre  cette  union  supportable,  et 
pour  la  rendre  assez  naturelle  dans  la  nuisi({ue 
imitative  pour  faire  illusion  au  théâtre.  Mais,  de 
■{uelque  façon  qu’on  s’y  prenne,  on  ne  parvien- 
dra jamais  à persuader  à l’auditeur  que  le  chant 
qu’il  entend  n’est  que  de  la  parole;  et  si  l’on  y 
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pouvoit  parvenir,  ce  ne  seroit  jamais  qu’en  forti- 
fiant une  des  jurandes  puissances  de  la  musique, 
qui  est  le  rhytliinc  musical,  bien  différent  pour 
nous  du  rhythme  poétique,  et  qui  ne  peut  même 
s’associer  avec  lui  que  très  rarement  et  très  im- 
parfaitement. 

C’est  un  {jrand  et  beau  problème  à résoudre, 
de  déterminer  jusqu’à  quel  point  on  peut  faire 
chanter  la  lan,que  et  parler  la  musique.  C’est  d’une 
bonne  solution  de  ce  problème  que  dépend  toute 
la  théorie  de  la  musique  dramatique.  L’instinct 
seul  a conduit,  sur  ce  point,  les  Italiens  dans  la 
pratique  aussi  bien  qu’il  étoit  possible;  et  les  dé- 
buts énormes  de  leurs  opéra  ne  viennent  pas  d’un 
mauvais  ffenre  de  musique,  mais  d’une  mauvaise 
application  d’un  bon  genre. 

L’accent  oral  par  lui-même  a sans  doute  une 
grande  force,  mais  c’est  seulement  dans  la  décla- 
mation: cette  force  est  indépendante  de  toute 
musi<|ue,  et,  avec  cet  accent  seul,  on  peut  faire 
entendre  une  bonne  tragédie,  mais  non  pas  un 
bon  opéra.  Sitôt  que  la  musique  s'y  mêle,  il  faut 
qu’elle  s'arme  de  tous  ses  charmes  pour  subjuguer 
le  cœur  par  l’oreille.  Si  elle  n’y  déploie  toutes  ses 
beautés,  elle  y sera  importune,  comme  si  l’on 
faisoit  accompagner  un  orateur  par  des  instru- 
ments; mais  en  y mêlant  ses  richesses,  il  faut 
pourtant  que  ce  soit  avec  un  grand  ménagement, 
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iifiii  de  jjrévenir  1 epuisemeut  où  jetteroit  bientôt 
nos  organes  une  longue  action  tout  eu  musique. 

De  ces  principes  il  suit  qu’il  faut  varier  dans  un 
drame  l’application  de  la  musique,  tantôt  en  lais- 
sant dominer  l’accent  de  la  langue  et  le  rhythme 
poétique,  et  tantôt  en  faisant  dominer  la  musi- 
que à son  tour,  et  prodiguant  toutes  les  richesses 
de  la  mélodie,  de  l'harmonie,  et  du  rhythme  mu- 
sical , pour  frapper  l’oreille  et  toucher  le  cœur  par 
des  charmes  auxquels  il  ne  puisse  résister.  Voilà 
les  raisons  de  la  division  d’un  opéra  en  récitatif 
simple,  récitatif  obligé,  et  airs. 

Quand  le  discours,  rapide  dans  sa  marche,  doit 
être  simplement  débité , c’est  le  cas  de  s’y  livrer 
uniquement  à l’accent  de  la  déclamation  ; et  quand 
la  langue  a un  accent,  il  ne  s’agit  que  de  rendre 
cet  accent  appréciable,  en  le  notant  par  des  inter- 
valles musicaux,  en  s’attachant  fidèlement  à la 
prosodie,  au  rhythme  poétique,  et  aux  inflexions 
passionnées  qu’exige  le  sens  du  discours.  Voilà  le 
récitatif  simple,  et  ce  récitatif  doit  être  aussi  près 
de  la  simple  parole  qu’il  est  possible  ; il  ne  doit 
tenir  à la  musique  que  pareeque  la  musique  est 
la  langue  de  l’opéra,  et  que  parler  et  chanter  al- 
ternativement, comme  on  fait  ici  dans  les  opéra- 
comiques,  c’est  s’énoncer  successivement  dans 
deux  langues  différentes;  ce  qui  rend  toujours 
choquant  et  ridicule  le  passage  de  l’une  à l’autre, 
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et  qu’il  est  souverainement  absurde  qu’au  mo- 
ment où  l’on  se  passionne  on  change  de  voix  pour 
dire  une  chanson.  L’accompagnement  de  la  basse 
est  néces-saire  dans  le  récitatif  simple,  non  seule- 
ment pour  soutenir  et  guider  l’acteur,  mais  aussi 
pour  déterminer  l’espèce  des  intervalles,  et  mar- 
quer avec  précision  les  entrelacements  de  modu- 
lation qui  font  tant  d’effet  dans  un  beau  récitatif; 
mais  loin  qu’il  soit  nécessaire  de  rendre  cet  ac- 
compagnement éclatant,  je  voudrois  au  contraire 
qu’il  ne  se  fit  point  remarquer,  et  qu’il  produisît 
son  effet  sans  qu’on  y fit  aucune  attention.  Ainsi 
je  crois  que  les  autres  instruments  ne  doivent 
point  s’y  mêler,  quand  ce  ne  seroit  que  pour  lœi8“ 
ser  reposer,  tant  les  oreilles  des  ' auditeurs  ; qOe' 
l’orchestre , qu’on  doit  tout-à-fait  oublier,  et  dont 
les  rentrées  bien  ménagées  font  pardà  un  plus 
grand  effet;  au  lieu  que,  quand  la  symphonie 
régne  tout  le  long  de  la  pièce,' elle  a beau  com- 
mencer par  plaire,  elle  finit  par  accabler,  lie 
tatif  ennuie  sur  les  théâtres  d’Italie,  non  seuie-> 
ment  pareequ'il  est  trop  long,  mais  pareequib esC 
mal  chanté  et  plus  mal  placé.  Des  scènes  vives  ; 
intéressantes,  comme  doivent  toujours  être  celles 
d’un  opéra,  rendues  avec  chaleur,  avec  vérité,  e» 
soutenues  d'un  jeu  naturel  et  animé,  ne  peuveat- 
mamjuer  d’émouvoir  et  de  plaire,  à la  feveur  de* 
l’illusion  : mais  débitées  froidement  et  platement 
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pnr  des  castrats,  comme  des  leçons  d’écolier,  elles 
ennuieront  sans  doute,  et  sur-tout  quand  elles 
seront  trop  lonf;ue$  ; mais  ce  ne  sera  pas  la  faute 
du  récitatif. 

Dans  les  moments  où  le  récitatif,  moins  réci- 
tant et  plus  passionné,  prend  un  caractère  plus 
touchant,  on  peut  y placer  avec  succès  uu  simple 
accorapa{fnement  de  notes  tenues,  qui,  par  le 
concours  de  cette  harmonie,  donnent  plus  de 
douceur  à l’expression.  C’est  le  simple  récitatif 
accompaf;né,  qui,  revenant  par  intervalles  rares 
et  bien  choisis,  contraste  avec  la  sécheresse  du 
récitatif  nu,  et  produit  un  très  bon  effet. 

Enfin,  quand  la  violence  de  la  passion  fait  en- 
trecouper la  parole  par  des  propos  commencés  et 
interrompus,  tant  à cause  de  la  force  des  senti- 
ments qui  ne  trouvent  point  de  termes  suffisants 
pour  s’exprimer,  qu’à  cause  de  leur  impétuosité 
qui  les  fait  succéder  en  tumulte  les  uns  aux  autres, 
avec  une  rapidité  sans  suite  et  sans  ordre,  je  crois 
que  le  mélange  alternatif  de  la  parole  et  de  la  sym- 
phonie |>eut  seul  exprimer  une  pareille  situation. 
L’acteur  livré  tout  entier  à sa  passion  n'en  doit 
trouver  que  l’accent.  l,a  mélodie  trop  peu  appro- 
priée à l’accent  de  la  langue , et  le  rhy  thme  musi- 
cal qui  ne  s’y  prête  point  du  tout,  affoibliroient , 
énerveroient  toute  l'expression  en  s’y  mêlant;  ce- 
|>cndant  ce  rhy  thme  et  cette  mélodie  ont  un  grand 
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charme  pour  l’oreille,  et  par  elle  une  {grande  force 
sur  le  cœur.  Que  faire  alors  pour  employer  à-la- 
Ibis  toutes  ces  espèces  de  forces?  Faire  exactement 
ce  qu'ou  fait  dans  le  récitatif  oblip'C  : donner  A la 
parole  tout  l'acccut  possible  et  convenable  à ce 
([u’ellc  e.xprimc,  et  jeter  dans  des  ritournelles  de 
syinpliouie  toute  la  mélodie,  toute  la  cadence  et 
le  rliylbme  <|ui  peuvent  venir  à l'appui.  Le  silence 
de  l’acteur  dit  alors  plus  (|ue  ses  paroles;  et  ces 
réticences  bien  placées,  bien  ménagées,  et  rem- 
plies d’un  côté  par  la  voix  de  l'orchestre,  et  d’un 
autre  par  le  jeu  muet  d’un  acteur  qui  scot  et  ce 
qu’il  dit  et  ce  qu’il  ne  peut  dire;  ces  réticences, 
dis-je,  fout  un  effet  supérieur  à celui  même  de  la 
déclamation,  et  l'on  ne  peut  les  ôter  sans  lui  ôter 
la  plus  grande  partie  de  sa  force.  Il  n'y  a point  de 
bon  acteur  qui  dans  ces  inoments  violents  ne  hisse 
de  longues  pauses;  et  ces  pauses,  remplies  d'une 
expression  analogue  par  une  ritournelle  mélo- 
dieuse et  bien  ménagée,  ne  doivent-elles  pas  de- 
venir encore  pins  intéressantes  que  lorsqu’il  y ré- 
gne un  silence  absolu?  Je  n’en  veux  pour  preuve 
que  l'clfet  étonnant  que  ne  manque  jamais  de  pro- 
duire tout  récitatif  obligé  bicu  placé  et  bien  traité. 

Persuadé  que  la  langue  françoise,  destitue^  de 
tout  accent,  n’est  nullement  propre  à la  musique 
et  principalement  au  récitatif,  j’ai  imaginé  un 
genre  de  drame  « dans  lequel  les  paroles  et  la 
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O musique,  au  lieu  de  marcher  ensemble,  se  font 
« entendre  successivement,  et  où  la  phrase  parlée 
« est  en  quelque  sorte  annoncée  et  préparée  par 
U la  phrase  musicale.  La  scène  de  Pygmalion  est 
«un  exemple  de  ce  penre  de  composition,  qui 
« n'a  pas  eu  d'imitateurs.  En  perfectionnant  cette 
« méthodeon  réuniroitledoubleavantaf'edesou- 
« lager  l’acteur  par  de  fréquents  repos,  et  d’offrir 
« au  spectateur  françois  l’espèce  de  mélodrame  le 
« plus  convenable  à sa  langue.  Cette  réunion  de 
U l'art  déclamatoire  avec  l'art  musical  ne  produira 
U ({u’imparfaitement  tous  les  effets  du  vrai  réci- 
« tatif,  et  les  oreilles  délicates  s’apercevront  tou- 
» jours  désagréablement  du  contraste  qui  règne 
U entre  le  langage  de  l’acteur  et  celui  de  l’orchestre 
«qui  l’accompagne;  mais  un  acteur  sensible  et 
« intelligent,  en  rapprochant  le  son  de  sa  voix  et 
« l’accent  de  sa  déclamation  de  ce  qu’exprime  le 
U trait  musical,  mêle  ces  couleurs  étrangères  avec 
« tant  d'art,  que  le  sp>ectateur  n’en  peut  discerner 
« les  nuances.  Ainsi  cette  espèce  d'ouvrage  pour- 
< roit  constituer  un  genre  moyen  entre  la  simple 
« déclamation  et  le  véritable  mélodrame,  dont  il 
« n’atteindra  jamais  la  beauté.  Au  reste,  quelques 
« difficultés  qu’offre  la  langue,  elles  ne  sont  pas 
« insurmontables; l’auteurduDictionnaircdeMu- 
« sique  ' a invité  les  compositeurs  françois  à faire 
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« de  nouveaux  essais,  et  à introduire  dans  leuns 
«opéra  le  récitatif  obligé,  qui,  lorsqu’on  l’eni- 
« ploie  à propos,  produit  les  plus  grands  effets." 

D’où  naît  le  charme  du  récitatif  obligé?  qu’est- 
ce  qui  fait  son  énergie?  L’accent  oratoire  et  pathé- 
tique de  l’acteur  produiroit-il  seul  autant  d’effet? 
Non , sans  doute.  Mais  les  traits  alternatifs  de  sytta- 
phonie,  réveillant  et  soutenant  le  sentiment  de  la 
mesure,  que  le  seul  récitatif  laisscroit  éteindre* 
joignent  à l’expression  purement  déclamatoire 
toute  celle  du  rhythme  musical  qui  la  renforce. 
.Te distingue  ici  le rhythmeetla  mesure,  pareeque 
cc  sont  eu  effet  deux  ch(%es  très  differentes: la 
mesure  n’est  qu’un  retour  périodique  de  temps 
égaux  ; le  rhythme  est  la  combinaison  des  valeurs 
oudesquantitésqui  remplissent  les  mêmes  temps, 
appropriée  aux  expressions  qu’on  veut  rendre  et 
aux  passions  qu’on  veut  exciter.  Il  peut  y avoir 
mesure  sans  rhythme,  mais  il  n’y  a ^int  de  rhy- 
thme sans  mesure...  «C’est  en  approfondissant 
« cette  partiedeson  art,  que  le  compositeur  donne 
« l’essor  à son  génie;  toute  la  science' des  accords 
« ne  peut  suffire  à ses  besoins.  » 

Il  importe  ici  de  remarquer,  contre  le  préjugé 
de  tous  les  musiciens,  que  l’harmonie  par  elle- 
même,  ne  pouvant  parler  qu’à  l’oreille  et  n’imi- 
tant rien,  ne  peut  avoir  que  de  très  foibles  effets. 
Quand  elle  entre  avec  succès  dans  la  musitpic 
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imitative,  ce  n’est  jamais  qu’en  représentant,  dé- 
terminant, et  renforçant  les  accents  mélodieux, 
qui  par  eux-mêmes  ne  sont  pas  toujours  assez  dé- 
terminés sans  le  secours  de  l’accompafpiement. 
Des  intervalles  absolus  n’ont  aucun  caractère  par 
oux-mémes;  une  seconde  superflue  et  une  tierce 
mineure,  une  septième  mineure  et  une  sixte  su- 
perflue, une  fausse  quinte  et  un  triton,  sont  le 
même  intervalle,  et  ne  prennent  les  affections  qui 
les  déterminent  que  par  leur  place  dans  la  modu- 
lation; et  c’est  à l’accompaj^nement  de  leur  fixer 
cette  place,  qui  resteroit  souvent  équivoque  par 
le  seul  chant.  Voilà  quel  est  l’usape  et  l’effet  de 
l’harmonie  dans  la  musique  imitative  et  théâtrale. 
C’est  par  les  accents  de  la  mélodie,  c’est  par  la 
cadence  du  rhythme,  que  la  musique,  imitant 
les  inflexions  que  donnent  les  passions  à la  voix 
humaine,  peut  pénétrer  jusqu’au  cœuret  l’émou- 
voir par  de?  sentiments;  au  lieu  que  la  seule 
harmonie,  n’imitant  rien,  ne  peut  donner  qu’un 
plaisir  de  sensation.  De  simples  accords  peuvent 
flatter  l’oreille,  comme  de  belles  couleurs  flattent 
les  yeux  ; mais  ni  les  uns  ni  les  autres  ne  porte- 
ront jamais  au  cœur  la  moindre  émotion,  parce- 
que  ni  les  uns  ni  les  autres  n’imitent  rien,  si  le 
dessin  ne  vient  animer  les  couleurs,  et  si  la  mélo- 
die ne  vient  animer  les  accords.  Mais , au  contraire, 
le  dessin  par  lui-même  peut,  sans  coloris,  nous 
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l'epréseiiter  des  objets  attendrissauts;  et  la  mélo- 
die imitative  peut  de  même  nous  émouvoir  seule 
sans  le  secours  des  accords 


Voilà  ce  qui  rend  toute  la  musique  tram^roisc  si 
languissante  et  si  fade , ]>arceque  dans  leurs  froides 
scènes,  pleins  de  leurs  sots  préjugés  et  de  leur 
science,  qui,  dans  le  fond , n’est  qu'une  ignorance 
véritable,  puisqu'ils  ne  savent  p>as  en  quoi  con- 
sistent les  plus  grandes  beautés  de  leur  art,  les 
compositeurs  franqois  ne  cherchent  que  dans  les 
accords  les  grands  effets  dont  l'énergie  n'est  que 
dans  le  rhytbmc.  M.  Gluck  sait  mieux  que  moi 
quelerhythmesans  harmonie  agit  bien  plus  puis- 
stunment  sur  l’ame  que  l’harmonie  sans  rhythme, 
lui  qui,  avec  une  harmonie  à mon  avis  un  peu 
monotone,  ne  laisse  pas  dfl|»roduire  de  si  grandes 
émotions,,  parcequ’il  sent  et  qu'il  emploie  avec 
un  art  profond  tous  les  prestiges  de  la  mesure  et 
de  la  quantité.  Mais  je  l’exhorte  à ne  pas  trop  se 
prévenir  pour  la  déclamation , et  à [>enser  tou- 
jours qu’un  des  défauts  de  la  musique  purement 
déclamatoire  est  de  perdre  une  partie  des  res- 
sources du  rhythme,  dont  la  plus  grande  force 
est  dans  les  airs 


“ J'ai  rempli  la  partie  la  moins  pénible  de  In 
U tâche  que  je  me  suis  imposée  : une  observation 
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« générale  sur  la  marche  de  l’opéra  à' Alceste  m'a 
« conduit  à traiter  cette  question  vraiment  inté"- 
II  ressante  ; Quelle  est  la  liberté  qu’on  doit  accor-  * 
•I  der  nu  musicien  qui  travaille  sur  un  poème  dont 
n il  n’est  pas  l’auteur?  J’ai  distingué  les  trois  par- 
«ties  de  la  musique  imitative;  et,  en  convenadt 
U c|ue  l’accent  est  déterminé  par  le  poète,  j’ai  fait 
Il  voirque  l’harmonie,  et  sur-tout  le  rhythrae,  of- 
u froient  aux  musiciens  des  ressources  dont  il  de- 
II  voit  profiter.  » 

Il  faut  entrer  dans  les  détails  : c’est  une  grande 
fatigue  pour  moi  de  suivre  des  partitions  un  peu 
chargées  ; celle  d'Alceste  l’est  beaucou]>,  et  de  plus 
très  embrouillée,  pleinede  fausses  cleis, de  fausses 
notes,  de  parties  entassées  confusément 

En  examinant  le  drIBie  d'Alceste,  et  la  manière 
dont  M.  Gluck  s’est  cru  obligé  de  le  traiter,  on  a 
peine  à comprendre  comment  il  en  a pu  rendre 
la  représentation  supportable;  non  que  ce  drame, 
écrit  sur  le  plan  des  tragédies  grecques,  ne  brille 
de  solides  beautés,  non  que  la  musique  n’en  soit 
admirable,  mais  par  les  difficultés  qu’il  a fiillu 
vaincre  dans  une  si  grande  uniformité  de  carac- 
tères et  d’expression,  pour  prévenir  l’accablement 
et  l’ennui,  et  soutenir  jusqu’au  bout  l’intérêt  et 
l’attention 
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L’ouverture,  d’un  seul  morceau , d’une  belle  et 
simple  ordonnance,  y est  bien  et  rcjjulièrement 
dessinée  : l’auteur  a eu  l’intention  d’y  préparer  les 
spectateurs  à la  tristesse  où  il  alloit  les  plon{rer 
dès  le  commencement  du  premiei-  acte  et  dans 
tout  le  cours  de  la  pièce  ; et  pour  cela  il  a modulé 
son  ouverture  presque  tout  entière  en  mode  mi- 
neur, et  même  avec  afFectation,  puis({u’il  n’y  a 
dans  tout  ce  morceau,  qui  est  assez  lonf;,  que  la 
première  accolade  de  la  page  4 et  la  première  ac- 
colade relative  de  la  page  9 qui  soient  en  majeur. 
Il  a d’ailleurs  alFecté  les  dissonances  superflues  et 
diminuées,  et  des  sons  soutenus  et  forcés  dans  le 
haut,  pour  e.\primer  les  gémissements  et  les 
plaintes.  Tout  cela  est  bon  et  bien  entendu  en  soi, 
puisque  l’ouverture  ne  doit  être  employée  qu’à 
disposer  le  cœur  du  spectateur  au  genre  d’intérêt 
par  lequel  on  va  l'émouvoir.  Mais  il  en  résulte  trois 
inconvénients  : le  premier,  l’emploi  d’un  genre 
d’harmonie  trop  j>eu  sonore  pour  une  ouverture 
destinée  à éveiller  le  spectateur,  en  remplissant 
son  oreille  et  le  préparant  à l’attention;  l’autre, 
d’anticiper  sur  ce  même  genre  d’harmonie  qu'on 
sera  forcé  d’employer  si  long-temps,  et  qu’il  faut 
par  conséquent  ménager  très  sohremeut  pour  pré- 
venir la  satiété;  et  le  troisième,  d’anticiper  aussi 
sur  l’ordre  des  temps , en  nous  c.xprimant  d’avance 
une  douleur  qui  n’est  pas  encore  sur  la  scène,  et 
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((u’y  va  seulement  faire  naitre  l'annonce  du  hé- 
raut public  : et  je  ne  crois  pas  qu’on  doive  mar- 
quer dans  un  ordre  rétro{;rade  ce  qui  est  à venir 
comme  déjà  passé.  Pour  remédier  à tout  cela, 
j’aurois  ima{yiné  de  composer  l’ouverture  de  deux 
morceaux  de  caractères  différents,  mais  tous  deux 
traités  dans  une  harmonie  sonore  et  consonnante: 
le  premier,  portant  dans  les  coeurs  le  sentiment 
d’une  douce  et  tendre  (jaieté,  eût  représenté  la 
féheité  du  règne  d’Admète  et  les  charmes  de  l’ii- 
niou  conjugale;  le  second , dans  une  mesure  plus 
coupée,  et  par  des  mouvements  plus  vils  et  un 
phrasé  plus  interrompu,  eût  exprimé  l’inquié- 
tude du  peuple  sur  la  maladie  d’Admète,  et  eût 
servi  d'introduction  très  naturelle  au  début  de  la 
pièce  et  à l’annonce  du  crieur 


Page  12.  Après  les  deux  mots  qui  suivent  ce 
mot  Udke,  je  ferois  cesser  l’accompagnement  jus- 
(ju’à  la  fin  du  récitatif.  Cela  exprimeroit  mieux  le 
silence  du  peuple  écoutant  le  crieur;  et  les  spec- 
tateurs, curieux  de  bien  entendre  cette  annonce 
n’ont  pas  besoin  de  cet  accompagnement;  la  basse 
suffît  toute  seule,  et  l’entrée  du  cœur  qui  suit  en 
léroi  t plus  d’effet  encore.  Ce  chœur  alternatif  avec 
les  petits  solo  d’Evandre  et  d’Ismène  me  paroit  un 
très  beau  début  et  d’uu  bon  caractère.  La  ritour- 
nelle de  quatre  mesures  qui  s’y  reprend  plusieurs 
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fois  est  triste  sans  être  sombre,  et  d’une  simplicité 
exquise.  Tout  ce  chœur  seroit  d’un  très  bon  ton , 
s’il  nes’y.mêloit  souvent,  et  dès  la  seconde  mesure, 
des  expressions  trop  pathétiques.  Je  n’aime  {juère 
non  plus  le  coup  de  tonnerre  de  la  page  i4;  c’est 
un  trait  joue  sur  le  mot,  et  qui  me  parolt  déplacé: 
mais  j’aime  fort  la  manière  dont  le  meme  chœur, 
repris  page  34,  s’anime  ensuite  à l’idée  du  malheur 
prêt  à le  foudroyer 

E vuoimorire,  O misera.  Cette  lugubre  psalmodie 
est  d’une  simplicité  sublime,  et  doit  produire  un 
grand  effet.  Mais  la  même  tenue,  répétée  de  la 
même  manière  sur  ces  autres  paroles,  Àllro  non 
pitoi  raccogliere,  me  paroit  froide  et  presque  plate. 
Il  est  naturel  à la  voix  de  s’élever  un  peu  quand  on 
|)arle  plusieurs  fois  de  suite  à la  même  personne: 
si  l’on  eût  donc  fait  monter  la  seconde  fois  cette 
même  psalmodie  seulement  d’un  semi-ton  sur  dis, 
c’est-à-dire  sur  mi  bémol,  cela  eût  pu  suHire  pour 
la  rendre  plus  naturelle  et  même  plus  énergique: 
mais  je  crois  qu’il  fulloit  un  peu  la  varier  de  quel- 
({ue  manière.  Au  reste,  il  y a dans  la  huitième  et 
dans  la  dixième  mesure  un  triton  qui  n’est  ni 
ne  peut  être  sauvé,  quoi(|u’il  paroisse  l’être  la 
deuxième  fois  par  le  second  violon  ; cela  produit 
une  succession  d’accords  qui  n’ont  pas  un  bon 
fondement  et  sont  contre  les  règles.  Je  sais  qu’on 
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|>eiit  tout  faire  sur  une  tenue,  sur-tout  en  pareil 
cas;  et  ee  n'est  pas  que  je  désapprouve  le  passafje, 
quoique  j’en  marque  l’irrégularité 

(Fin  dune  observation  sur  le  chœur  Fuggiamo, 
dont  le  commencement  est  i>erdu.) 

Ce  ne  doit  pas  être  une  fuite  de  précipitation, 
comme  devant  l’ennemi,  mais  une  fuite  de  con- 
sternation, qui,  pour  ainsi  dire,  doit  être  hon- 
teuse et  clandestine,  plutôt  qu’éclatante  et  rapide. 
Si  l’auteur  eût  voulu  fiiirc  de  la  fin  de  ce  chœur 
une  exhortation  à la  joie,  il  n’eût  pas  p»i  mieux 
réussir 


Après  le  chœur  Ft/yÿiamo,j’aurois  fait  taire  en- 
tièrement tout  l’orchestre  et  déclamer  le  récitatif 
Ovc  son’avec  la  simple  basse.  Mais  immédiatement 
après  ces  mots,  F'è  chi  l’ama  a tal  segno,  j’aurois 
lait  commencer  un  récitatif  obligé  par  une  sym- 
phonie noble,  éclatante,  sublime,  qui  annoncAt 
dignement  le  parti  que  va  prendre  Alceste,  qui 
disposât  l’auditeur  à sentir  toute  l'énergie  de  ces 
mots,  Jh!  vi  son  io,  trop  peu  annoncés  par  les 
deux  mesures  qui  précédent.  Cette  symphonie  au- 
roit  offert  l’image  de  ces  deux  vers  : Chi  toile  alla 
mia  mente  luminarc,  si  mostra;  la  grande  idée  eût 
été  soutenue  avec  le  même  éclat  durant  toutes  les 
ritournelles  de  ce  récitatif,  ,1’aurois  traité  l’air  qui 
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suit,  Ombre,  larve,  sur  deux  mouvements  contras- 
tés; savoir,  un  alle{;ro  sombre  et  terrible  jusqu'à 
ces  mots.  Non  voejlio  piclà,  et  un  adap,io  ou  largo 
plein  de  tristesse  et  de  douceur  sur  ccu.x-ci.  Se  vi 
lolgo  l'amato  consorte.  M.  Gluck,  qui  n'aime  pas  les 
rondeaux,  me  permettra  de  lui  dire  que  e'étoitiei 
le  eas  d’en  employer  un  bien  heureusement,  en 
Faisant  du  reste  de  ce  monologue  la  seconde  partie 
del’air,  et  reprenant  seulement  l’allegro  pour  Knir. 

L’air  Etemi  Del  me  paroit  d’une  grande  beauté  ; 
j’aurois  désiré  seulement  qu’on  n’eût  pas  été 
obligé  d’en  varier  les  expressions  par  des  mesures 
différentes.  Deux,  quand  elles  sont  néeessaires, 
|)euvent  former  des  contrastes  agréables;  mais 
trois,  c’est  trop,  et  cela  rompt  l’unité.  Les  opposi- 
tions sont  bien  plus  belles  et  Font  plus  d’cFFet 
quand  elles  se  font  sans  changer  de  mesure , et  par 
les  seules  combinaisons  de  valeur  et  de  quantité. 
La  raison  pourquoi  il  vaut  mieux  contraster  sur 
le  même  mouvement  que  d’en  changer  est  que, 
pour  produire  l’illusion  et  l’intérêt,  il  faut  cacher 
l’art  autant  qu’il  est  possible,  et  qu’aussitôt  qu’on 
change  le  mouvement  l’art  se  décèle  et  se  fait 
sentir.  Par  la  même  raison  je  voudrois  que,  dans 
un  même  air,  l’on  changeât  de  ton  le  moins  qu’il 
est  possible;  qu'on  se  contentât  autant  qu'on 
pourroit  des  deux  seules  cadences,  principale  et 
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dominante;  et  qu’on  cherchât  plutôt  les  efiets 
dans  un  beau  phrasé  et  dans  les  combinaisons 
mélodieuses  que  dans  une  harmonie  recherchée 
et  des  changements  de  tou 


I/air  lo  non  chiedo,  etemi  Dei,  est , siir-toutdans 
son  commencement,  d’un  chant  exquis,  comme 
sout  presque  tous  ceux  du  même  auteur.  Mais  où 
est  dans  cet  air  l’uuité  de  dessin,  de  tableau,  de 
caractère?  Ce  n’est  point  là,  ce  me  semble,  un  air, 
mais  une  suite  de  plusieurs  airs.  Les  enfants  y 
mêlent  leur  chant  à celui  de  leur  mère;  ce  n’est 
pas  ce  que  je  désapprouve  : mais  on  y change  fré- 
quemment de  mesure,  non  pour  contraster  et  al- 
terner les  deux  parties  d’un  même  motif,  mais 
pour  passer  successivement  par  des  chants  abso- 
lument différents.  On  ne  sauroit  montrer  dans  ce 
morceau  aucun  dessin  commun  qui  le  lie  et  le 
fasse  un  ; cependant  c’est  ce  qui  me  paroit  néces- 
saire pour  constituer  véritablement  un  air.  L’au- 
teur, après  avoir  modulé  dans  plusieurs  tons,  se 
croit  néanmoins  obligé  de  finir  en  F.  la  fa , comme 
il  a commencé.  Il  sent  donc  bien  lui-même  que  le 
tout  doit  être  traité  sur  un  même  dessin , et  former 
uniU'.  Cependant  je  ne  puis  la  voir  dans  les  dif- 
férents membres  de  cet  air,  à moins  qu’on  ne 
veuille  la  trouver  dans  la  répétition  modifiée  de  l’al- 
legro  Non  compi'ende  i niali  miei,  par  laquelle  Huit 
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ce  morceau;  ce  qui  ne  me  |)aroit  |xis  suRisam 
|K)ur  faire  liaison  entre  tous  les  membres  dont  il 
<ïst  composé.  .l'avoue  (jue  le  premier  ciianf;eiiient 
de  mesure  rend  admirablement  le  sens  et  la  ponc- 
tuation des  paroles  : mais  il  n’en  est  pas  moins  vrai 
qu’on  pouvoit  y parvenir  aussi  sans  en  changer; 
i|u’eii  général  ces  changements  de  mesure  dans 
un  même  air  doivent  faire  contraste  et  changer 
aussi  le  mouvement;  et  qii’enfin  celui-ci  amène 
deux  fois  de  suite  cadence  sur  la  même  dominante, 
sorte  de  monotonie  qu’on  doit  éviter  autant  qu’il 
se  peut.  .le  prendrai  encore  la  liberté  de  dire  que 
la  dernière  mesure  de  la  page  27  me  paroit  d’une 
expression  bien  foible  pour  l’accent  du  motqu’cllc 
doit  rendre.  Cette  quinte  que  le  chant  fait  sur  la 
basse,  et  la  tierce  mineure  qui  s’y  joint,  font  à 
mon  oreille  un  accord  un  peu  languissant.  J’aurois 
mieux  aimé  rendre  le  chant  un  peu  plus  animé,  et 
substituer  la  sixte  à la  quinte , à-peu-près  de  la  ma- 
nière suivante,  que  je  n’ai  pas  l’impertinence  de 
donner  comme  une  correction , mais  que  je  pro- 
|>osc  seulement  pour  mieux  expliquer  mon  idée. 


mici  ne  il  lcr ror  rlic  m’em  pic  U pet  — to. 


■ -*v  s 

( Ici  vient  le  cheeur  des  prêtres  d’Apollon.  ) 
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I^e  seul  reproche  que  j’aie  à faire  à ce  récitatif 
est  qu’il  est  trop  beau;  mais,  dans  la  place  où  il 
est,  ce  reproche  en  est  un.  Si  l’auteur  commence 
dès  à présent  à prodiguer  l’enharmonique,  que 
fera-t-il  donc  dans  les  situations  déchirantes  qui 
doivent  suivre?  Ce  récitatif  doit  être  touchant  et 
pnthétii|uc,  je  le  sais  bien,  mais  non  j>a$,  ce  me 
semble,  à un  si  haut  degré;  parccqu’à  mesure 
qu’on  avance  il  faut  se  ménager  des  coups  de 
force  pour  réveillerrauditeurquand  il  commence 
.à  se  lasser  même  des  belles  choses  : cette  grada- 
tion me  paroit  absolument  nécessaire  dans  un 
«qiéra. 

(Page  55.)  Le  récitatif  du  grand-prêtre  est  un 
bel  e.xcmplc  de  l’effet  du  récitatif  oblige:  ou  ne 
jieut  mieu.x  annoncer  l’oracle  et  la  majesté  de  ce- 
lui qui  va  le  rendre.  La  seule  chose  que  j y desire- 
rois  scroit  une  annonce  qui  fût  plus  brillante  que 
terrible;  car  il  me  semble  qu’Apollon  ne  doit  ni 
paroître  ni  parler  comme  Jupiter.  Par  la  même 
raison , je  ne  voudrois  pas  donner  à ce  dieu , qu’on 
nous  représente  sous  la  figiii  e d'un  beau  jeune 
blondin,  une  voi.\  de  bassc-^ille 

( Page  39.)  Dilegna  il  ncro  turbine 

Cbc  freoic  al  trooo  intoroo, 

O Farctrato  Apolline, 

Col  cliiaro  tuo  splcmlor. 

Tout  ceclneur  en  rondeau  pourroit  être  inieu.x. 
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CCS  quatre  vers  doivent  être  d'uhord  chantés  par  le 
jyrand-prêtre,  puis  répétés  entiers  par  le  chœur, 
sans  en  excej)ter  les  deux  derniers  que  l’auteur  fait 
dire  seul  au  grand-prêtre.  Au  contraire,  le  grand- 
prêtre  doit  dire  seul  les  vers  suivants  : 

Sii  elle,  ed  raraingo,  e^ulc, 

T’  acroisc  Adnietto  un  di, 

Chc  deir  AiiFiiso  al  margine 
’l'u  fosti  il  suo  pastor. 

Et  le  chœur,  au  lieu  de  ces  vers  qu’il  ne  doit 
pas  répéter  non  plus  (pie  le  grand-prêtre,  doit 
reprendre  les  quatre  premiers.  .le  trouve  aussi 
(jue  la  réponse  des  deux  premières  mesures  en 
espèce  d’imitation  n’a  pas  assez  de  gravité  : j’ai- 
inerois  mieux  que  tout  le  chœur  fût  syllabiipic. 

Au  reste,  j’ai  remarqué  avec  grand  plaisir  la 
manière  éj^alemcnt  agréable,  simple,  et  savante, 
dont  l’auteur  passe  du  ton  de  la  médiante  à celui 
de  la  septième  note  du  ton  dans  les  trois  dernières 
mesures  de  la  page  3y 

et,  après  y avoir  séjourné  assez  long-temps,  re- 
vient par  une  marche  analogue  à son  ton  jirin- 
cipal , en  repassant  derechef  par  la  médiante  dans 
la  2',  3',  et  4'  mesure  de  la  page  43  : mais  ce  t[ue 
je  n’ai  pas  trouvés!  simple  à beaucoup  près,  c’est 
le  récitatif  A’ii/iie  etemo,  page  àa 


KCfUTS  SUR  LA  MUSIQUE. 


Digilized  by  Google 


3aa  OBSERVATIONS  SUR,  ETC. 

Je  ne  parlerai  point  de  l’air  de  danse  de  la 
page  17,  ni  de  tous  ceux  de  cet  ouvrage.  J’ai  dit, 
dans  mon  article  Opéra,  ce  que  je  pensois  des 
ballets  coupant  les  pièces  et  suspendant  la  marche 
de  l’intérêt;  je  n’ai  pas  changé  de  sentiment  de- 
puis lors  sur  cet  article,  mais  il  est  très  possible 
que  je  me  trompe 

Je  ne  voudrais  point  d’accom|>agneinent  que  la 
basse  au  récitatif  d’Évandrc,  pages  20,  21 , et  22. 

Je  trouve  encore  le  chœur,  page  22 , beaucoup 
trop  pathétique,  malgré  les  expressions  doulou- 
reuses dont  il  est  plein  ; mais  les  alternatives  de  la 
droite  et  de  la  gauche,  et  les  réponses  des  divers 
instruments,  me  paraissent  devoir  rendre  cette 
musique  très  intéressante  au  théâtre 


Popoli  di  Tessaglia,  page  24-  Je  citerai  ce  réci- 
tatif d’Âlceste  en  exemple  d’une  modulation  tou- 
chante et  tendre,  sans  aller  jusqu’au  pathétique, 
si  ce  n’est  tout  à la  fin.  C’est  par  des  renverse- 
ments d’une  harmonie  assez  simple  que  M.  Gluck 
produit  ces  beaux  effets  : il  eût  été  le  maître  de  se 
tenir  long-temps  dans  la  même  route  sans  devenir 
languissant  et  froid;  mais  on  voit  par  le  récitatif 
accompagné  Nume  etemo,  de  la  page  5a , qu’il  ne 
tarde  pas  à pretulre  un  autre  vol 
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DUNE 

RÉPONSE  DU  PETIT  FAISEUR 

A SON  PRÉTE-NOM, 

SUR  CR  MORCEAU 
à- 

DE  L’ORPHÉE  DE  M.  LE  CHEVALIER  GLUCK. 


Quant  au  passage  enharmonique  de  l’Orphée 
de  M.  Gluck,  que  vous  dites  avoir  tant  de  peine 
à entonner  et  même  à entendre,  j’en  sais  hien  la 
raison  : c’est  que  vous  ne  pouvez  rien  sans  moi, 
et  qu’en  quelque  genre  que  ce  puisse  être,  dé- 
pourvu de  mon  assistance,  vous  ne  serez  jamais 
qu’un  ignorant.  Vous  sentez  du  moins  la  beauté 
de  ce  passage,  et  c’est  déjà  quelque  chose;  mais 
vous  ignorez  ce  qui  la  produit  ; je  vais  vous  l’ap- 
prendre. 

C’est  que  du  même  trait,  et,  qui  plus  est,  du 
même  accord,  ce  grand  musicien  a su  tirer  dans 
toute  leur  force  les  deux  effets  les  plus  contraires; 
savoir,  la  ravissante  douceur  du  chant  d’Orphée, 
et  le  stridor  déchirant  du  cri  des  furies.  Quel 
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moyen  a-t-il  pris  pour  cela  ? Un  moyen  très  sim- 
ple, comme  sont  toujours  ceux  qui  produisent  les 
grands  effets.  Si  vous  eussiez  mieux  médité  l’ar- 
ticle Enharmonique  que  je  vous  dictai  jadis,  vous 
auriez  compris  qu'il  falloit  chercher  cette  cause 
remarquable  non  simplement  dans  la  nature  des 
intervalles  et  dans  la  succession  des  accords, mais 
dans  les  idées  qu’ils  excitent,  et  dont  les  plus 
grands  ou  moindres  rapports,  si  peu  connus  des 
musiciens,  sont  pourtant,  sans  qu’ils  s’en  doutent^ 
la  source  de  toutes  les  expressions  qu’ils  ne  trou- 
vent que  par  instinct. 

IjC  morceau  dont  il  s’agit  est  en  mi  bémol  ma- 
jeur; et  une  chose  digue  d’être  observée  est  que 
cet  admirable  morceau  est,  autant  <pie  je  puis 
me  le  rappeler,  tout  entier  dans  le  même  ton,  ou 
du  moins  si  peu  modulé  que  l’idée  du  ton  prin- 
cipal ne  s’efface  pas  un  moment.  Au  reste , n’ayant 
plus  ce  morceau  sous  les  yeux  et  ne  m’en  souve- 
nant qu’imparfaitement,  je  n’en  puis  parler  qu’a- 
vec doute. 

D’abord  ce  no  des  furies , frappé  et  réitéré  de 
temps  à autre  pour  toute  réponse,  est  une  des 
plus  sublimes  inventions  en  ce  genre  que  je  con- 
noissc;  et,  si  peut-être  elle  est  due  au  poète,  il 
faut  convenir  que  le  musicien  l’a  saisie  de  manière 
à se  l’approprier.  J’ai  ouï  dire  que  dans  l’exécu- 
tion de  cet  opéra  l’on  ne  peut  s’empêcher  de  fré- 


Digitized  by  Google 


A SON  l»«ftTE-NOM.  3a'. 

inir  à chaque  fois  que  ce  terrible  no  se  répète, 
quoiqu’il  ne  soit  chanté  qu’à  l’unisson  ou  à l’oc- 
tave, et  sans  sortir  dans  son  harmonie  de  l’accord 
parfait  jusqu’au  passage  dont  il  s’agit.  Mais,  au 
moment  qu’on  s’y  attend  le  moins,  cette  donii- 
nantedieséeformeun  glapissement  affreux  auquel 
l’oreille  et  le  cœur  ne  peuvent  tenir,  tandis  que 
dans  le  même  instant  le  chant  d’Orphée  redouble 
de  douceur  et  de  charme  ; et  ce  qui  met  le  comble 
à l’étonnement  est  qu’en  terminant  ce  court  pas- 
sage on  se  retrouve  dans  le  meme  ton  par  où  l’on 
vient  d’y  entrer,  sans  qu’on  puisse  presque  com- 
prendre comment  on  a pu  nous  transporter  si 
loin  et  nous  ramener  si  proche  avec  tant  de  force 
et  de  rapidité. 

Vous  aurez  peine  à croire  (jue  toute  cette  magie 
s’opère  par  un  passage  tacite  du  mode  majeur  au 
mineur,  et  par  le  retour  subit  au  majeur.  Vous 
vous  en  convaincrez  aisément  sur  le  clavecin.  Au 
moment  que  la  liasse  qui  sonnoit  la  dominante 
avec  son  accord  vient  à frapper  fut  bémol,  vous 
changez  non  de  ton  mais  de  mode,  et  passez  en 
mi  bémol  tierce  mineure  : car  non  seulement  cet 
ut,  (pii  est  la  sixième  note  du  ton , prend  le  bémol 
(pii  appartient  an  mode  mineur;  mais  l'accord 
précédent  ipi’il  garde,  à la  fondamentale  près,  de- 
vient pour  lui  celui  de  septième  diminuée  sur  le  re 
naturel,  et  l'accord  de  septième  diminuée  sur  le 
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re  appelle  naturellement  l’accord  parfait  mineur 
sur  le  mi  bémol.  Le  chant  d’Orphée  Furie,  larve, 
appartenant  également  au  majeur  et  au  mineur, 
reste  le  même  dans  l’un  et  dans  l’autre  ; mais  au.\ 
mots  Ombre  sdegnose,  il  détermine  tout-à-&it  le 
mode  mineur.  C’est  probablement  pour  n’avoir 
pas  pris  assez  tôt  l’idée  de  ce  mode  que  vous  avez 
eu  peine  à entonner  juste  ce  trait  dans  son  com- 
mencement. Mais  il  rentre  en  finissant  en  majeur  : 
c’est  dans  cette  nouvelle  transition  a la  fin  du  mot 
sdegnose  qu’est  le  grand  effet  de  ce  passage;  et  vous 
éprouverez  que  toute  la  difficulté  de  le  chanter 
juste  s’évanouit  quand,  en  quittant  le  la  bémol, 
on  reprend  à l’instant  l’idée  du  mode  majeur  |K>ur 
entonner  le  sol  naturel  qui  en  est  la  médiante. 

Cette  seconde  superflue,  ou  septième  dimi- 
nuée, se  suspend  en  passant  alternativement  et 
rapidement  du  majeur  au  mineur  ; et  vice  versa, 
par  l’alternation  de  la  basse  entre  la  dominante  si 
Iximol  et  la  sixième  note  ut  bémol  ; puis  il  se  ré- 
sout enfin  tout-à-fait  sur  la  tonique,  dont  la  busse 
sonne  la  médiante  sol,  après  avoir  passé  par  la 
sous-dominante  Ut  bémol  portant  tierce  mineure 
et  triton,  ce  qui  fait  toujours  le  même  accord  de 
septième  diminuée  sur  la  note  sensible  re. 

Passons  maintenant  au  glapissement  no  des  fu- 
ries sur  le  si  laécarre.  Pourquoi  ce  si  bécarre , et 
non  pas  ut  bémol  comme  à la  basse?  Pareeque  ce 
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nouveau  son,  quoique  en  vertu  de  l’enbarmoni- 
que  il  entre  dans  l’accord  précédent,  n’est  pour- 
tant point  dans  le  même  tonj  et  en  unnuuce  un 
tout  différent.  Quel  est  le  ton  annoncé  par  ce  si 
bécarre?  C’est  le  ton  d'ut  mineur,  dont  il  devient 
V note  sensible.  Ainsi  l'âpre  discordance  du  cri  des 
furies  vient  de  cette  duplicité  de  ton  qu’il  fait  sen- 
tir, gardant  pourtant,  ce  qui  est  admirable,  une 
étroite  analogie  entre  les  deux  tons  ; car  fut  mi- 
neur, comme  vous  devez  au  moins  savoir,  est 
l’analogue  correspondant  du  mi  bémol  majeur, 
qui  est  ici  le  ton  principal. 

Vous  me  ferez  une  objection  .Toute  cette  beauté, 
me  direz-vous,  n'est  qu’une  beauté  de  convention 
et  n’existe  que  sur  le  papier,  puisque  ce  si  bécarre 
n’est  réellement  que  l’octave  de  Tuf  bémol  de  la 
basse  : car,  comme  il  ne  se  résout  point  comme 
note  sensible,  mais  disparoit  ou  rede.scend  sur  le 
si  bémol  dominante  du  ton , quand  on  le  noteroit 
par  ut  bémol  comme  à la  basse,  le  passage,  et  son 
effet,  seroit  le  même  absolument  au  jugement  de 
l’oreille.  Ainsi  toute  cette  merveille  enharmoni- 
que n’est  que  pour  les  yeux. 

Cette  objection,  mon  cher  prête -nom,  seroit 
solide  si  la  division  tempérée  de  l’orgue  et  du  cla- 
vecin étoit  la  véritable  division  harmonique,  et  si 
les  intervalles  ne  se  modifioient  dans  l'intonation 
de  la  voix  sur  les  rapports  dont  la  modulation 
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lionne  l’idée,  et  non  sur  les  altérations  du  tempé- 
rament. Quoiqu’il  soit  vrai  i)ue  sur  le  clavecin  le 
.'•i  bécarre  est  l’octave  de  l’uf  bémol,  il  n’est  pas 
vrai  qu’entonnant  chacun  de  ces  deux  sons,  rela- 
tivement au  mode  qui  le  donne,  vous  entonniez 
exactement  ni  l’unisson  ni  l’octave.  Le  si  bécarre, 
comme  note  sensible,  s'éloignera  davantage  du  si 
bémol  dominante,  et  s'approchera  d'autant  p>ar 
excès  de  la  tonique  ut  qu'appelle  ce  bécarre  ; et 
r«(  bémol , comme  sixième  note  en  mode  mineur, 
s’éloignera  moins  de  la  dominante  qu’elle  quitte, 
qu’elle  rappelle,  et  sur  laquelle  elle  va  retomber. 
Ainsi  le  semi-ton  que  fait  la  basse  en  montant  du 
si  bémol  à l’u/  bémol  est  beaucoup  moindre  que 
celui  que  font  les  furies  en  montant  du  si  bémol 
à son  bécarre,  l^a  septième  superflue,  que  sem- 
blent faire  ces  deux  sons,  surpasse  même  l’octave, 
et  c’est  par  cet  excès  que  se  fait  la  discordance  du 
cri  des  furies  ; car  l’idée  de  note  sensible  jointe  au 
bécarre  porte  naturellement  la  voix  plus  haut  que 
l’octave  de  l'iil  bémol  ; et  cela  est  si  vrai,  que  ce  cri 
ne  fait  plus  son  effet  sur  le  clavecin  comme  avec 
la  voix , pareeque  le  son  de  l’instrument  ne  se  mo- 
difie pas  de  même. 

Ceci,  je  le  sais  bien , est  directement  contraire 
aux  calculs  établis  et  à l’opinion  commune,  qui 
donne  le  nom  de  semi-ton  mineur  au  passage 
il’iine  note  à son  dièse  ou  à son  bémol , et  de  semi- 
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ton  majeur  au  passage  d’une  note  au  bémol  supé- 
rieur ou  au  dièse  inférieur.  Mais  dans  ces  déno- 
minations on  a eu  plus  d’égard  à la  différence  du 
degré  qu’au  vrai  rapport  de  l’intervalle,  comme 
s’en  convaincra  bientôt  tout  bomme  qui  aura  de 
l’oreille  et  de  la  bonne  foi.  Et  quant  au  calcul,  je 
vous  développerai  quelque  jour,  mais  à vous  seul , 
une  théorie  plus  naturelle,  qui  vous  fera  voir 
combien  celle  sur  laquelle  on  a calculé  les  inter- 
valles est  à contre-sens. 

Je  finirai  ces  observations  par  une  remarque 
qu’il  ne  faut  pas  omettre;  c’est  que  tout  l’effet  du 
passage  que  je  viens  d’examiner  lui  vient  de  ce 
que  le  morceau  dans  lequel  il  sc  trouve  est  en 
mode  majeur;  car  s’il  eût  été  mineur,  le  chant 
d’Orphée  restant  le  même  eût  été  sans  force  et 
sans  effet,  l’intonation  des  furies  par  le  bécarre 
eût  été  impossible  et  absurde,  et  il  n’y  auroit  rien 
eu  d’enharmonique  dans  le  passage.  Je  parierois 
tout  au  monde  qu’un  François,  ayant  ce  morceau 
à faire,  l’eût  traité  en  mode  mineur.  Il  y auroit  pu 
mettre  d’autres  beautés  sans  doute,  mais  aucune 
qui  fût  aussi  simple  et  qui  valût  celle-là. 

Voilà  ce  que  ma  mémoire  a pu  me  suggérer  sur 
ce  passage  et  sur  son  explication.  Ces  grands  ef- 
fets se  trouvent  par  le  génie,  qui  est  rare,  et  se 
sentent  par  l’organe  sensitif,  dont  tant  de  gcn.s 
sont  privés  ; mais  ils  ne  s’expliquent  que  par  une 
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étude  réfléchie  de  l'art.  Vous  n’auriez  pas  besoin 
maintenant  de  mes  analyses,  si  vous  aviez  un  peu 
plus  médité  sur  les  réflexions  que  nous  faisions 
jadis  quand  je  vous  dictois  notre  dictionnaire. 
Mais, avec  un  naturel  très  vif,  vous  avez  un  esprit 
d’une  lenteur  inconcevable.  Vous  ne  saisissez  au- 
cune idée  que  lon^^-temps  après  qu’elle  s'est  pré- 
sentée à vous,  et  vous  ne  voyez  aujourd’hui  que 
ce  que  vous  avez  regardé  hier.  Croyez-moi,  mon 
cher  préte-nom,  ne  nous  brouillons  jamais  en- 
semble, car  sans  moi  vous  êtes  nul.  .le  suis  com- 
plaisant, vous  le  savez;  je  ne  me  refuse  jamais  au 
travail  que  vous  desirez,  quand  vous  vous  donnez 
la  peine  de  m’appeler  et  le  temps  de  m’attendre  : 
mais  ne  tentez  jamais  rien  sans  moi  dans  aucun 
genre  ; ne  vous  mêlez  jamais  de  l’impromptu  en 
quoi  que  ce  soit,  si  vous  ne  voulez  gâter  en  un 
instant,  par  votre  ineptie,  tout  ce  que  j’ai  fait 
jusqu'ici  pour  vous  donner  l’air  d’un  homme 
pensant. 
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luxe  de  musique  qu’on  étale  aujourd'hui 
dans  celle  des  régiments  me  paroit  de  mauvais 
goût.  Je  n’en  trouve  l’effet  ni  guerrier,  ni  grave, 
ni  gai,  ni  sonore  ; et  toutes  ces  marches,  plutôt 
barbouillées  que  travaillées,  produisent  toujours 
une  mauvaise  exécution,  moins  par  la  faute  des 
musiciens  que  par  celle  de  la  musique. 

Il  y avoit  une  distinction  à faire,  et  qu’on  n’a 
pas  faite,  entre  les  musiques  convenables  à la 
troupe  en  parade  et  celles  qui  lui  conviennent  en 
marchant,  et  qui  sont  proprement  des  marches. 
On  joue  alors  des  airs  qui , n’ayant  aucun  rapport 
à la  batterie  des  tambours,  sont  plus  propres  à 
troubler  et  interrompre  la  cadence  du  pas  des  sol- 
dats qu’à  la  soutenir. 

Les  autres  symphonies  sont  faites  pour  tout  le 
corps,  et  doivent  plaire  aux  officiers:  celles-ci 
sont  plus  faites  pour  les  soldats,  qu’il  s’agit  d’ani- 
mer et  de  récréer  en  marchant,  et  qui  aiineroient 
mieux  des  airs  gais  et  bien  cadencés  qu’ils  pus- 
sent retenir  et  y hiire  des  chansons,  que  toutes 
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ces  musiques  de  haut  appareil  qui  ne  les  éjjaient 
point  (lu  tout,  et  .auxcjuelles  ils  n’entendent  rien. 

Je  trouve  encore  (ju’on  a eu  jjrand  tort  de  sup- 
primer les  fifres,  qui,  pendant  à travers  les  tam- 
bours, (Affalent  beaucoup  la  marche.  Il  est  vrai 
(jii’ils  ctoient  détestables  et  multipliés  très  mal-à- 
propos  dans  les  troupes  fram-oises  : un  seul  eût 
suffi  dans  la  colonelle  de  chaque  régiment;  et 
alors  on  eût  pu,  sans  grands  frais,  en  choisir  ou 
former  un  bon,  comme  j’en  ai  entendu  d’excel- 
lents dans  les  troupes  étrangères. 

J’ai  essayé  de  mettre  mon  idée  en  exemple  dans 
le  croquis  ci-joint  d’une  marche  adaptée  à la  bat- 
terie des  gardes  françoises. 

Celte  idée  est  que,  dans  l’alternation  des  tam- 
bours et  de  la  musique,  la  cadence  et  la  batterie 
ne  soient  point  interrompues,  et  (jue  le  pas  du 
soldat  soit  toujours  également  réglé.  Elle  est  en- 
core de  lui  faire  entendre  des  airs  d’une  mélodie 
si  simple  qu’elle  l’amuse,  l’égaie,  et  l’excite  lui- 
même  à chanter;  ce  qui  peut-être  n’est  pas  à 
négliger  pour  un  état  si  plein  de  fatigue  et  de 
misères. 

J’ai  fait  deux  petits  airs  de  la  plus  grande  sim- 
plicité; l’un  en  mineur  pour  le  fifre,  l’autre  en 
majeur  pour  la  musique.  Ces  deux  airs  doivent 
se  succéder  alternativement,  sans  interruption 
de  la  mesure;  mais,  pour  laisser  plus  de  repos 
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au.\  musiciens  et  plus  de  temps  aux  tambours, 
l'alr  du  fifre  sera  répété  au  moins  deux  fois  de 
suite  avant  que  la  musique  reprenne  le  sien.  Le 
fifre  doit  être  seul  parmi  les  tambours  qui  sont 
proche  des  instruments,  et  il  doit  y avoir  parmi 
les  instruments  un  seul  tambour  qui  reprenne 
doucement  la  batterie  sous  la  musique,  de  ma- 
nière qu’il  la  {julde  et  ne  la  couvre  pas.  Au  moyen 
de  ce  tambour  on  ôteroit  cette  ferraille  de  cym- 
bales qui  fait  un  très  mauvais  effet. 

Il  seroit  à désirer  que  les  tambours  fussent 
accordés  sur  la  toni(jue  sol,  et  que  celui  de  la 
musique  fût  accordé  sur  la  dominante  re.  Alors 
l’alternation  de  la  batterie  feroit  un  effet  plus 
agréable,  et  la  musique  en  sortiroit  mieux.  Pour 
le  fifre,  il  doit  nécessairement  être  d’accord  avec 
les  autres  instruments. 

L’au  teur  de  ces  petits  airs  ne  présume  pas  qu’une 
musique  aussi  simple  puisse  être  goûtée,  quoique 
sa  passion  pour  cet  art  l’engage  à les  proposer  : si 
néanmoins  on  en  vouloit  faire  l’essai,  il  avertit 
que  cet  essai  ne  doit  pas  être  fait  en  place  comme 
celui  d’une  symphonie  ordinaire,  mais  en  mar- 
chant, et  dans  la  disposition  qu’il  vient  de  mar- 
quer. Ce  n’est  même  qu’après  une  asse2  longue 
suite  d’alternations  (|u’on  peut  juger  si  la  marche 
est  bien  faite  et  produit  bien  sou  effet. 


334  snn  LA  MUSIQUE  MILITAIRE. 


AIRS 


POUR  ftTRF.  JOUÉS,  LA  TROUPE  MARCHANT. 


Savoir;  le  mineur,  par  un  seul  fifre,  avec  le 
corps  des  tainliours  accordés,  s’il  $c  peut,  aasot. 

El  le  majeur,  alternativement  par  la  musique 
avec  un  seul  tamliour,  battant  à demi,  et  accordé, 
s’il  se  peut,  au  re.  On  aura  soin  que,  dans  les  al- 
ternations du  fifre  et  de  la  musique,  la  mesure 
ne  s’interrompe  jamais. 

Nota.  I.fs  airs  sont  faits  de  manière  à pouvoir  être  un 
peu  pressés  ou  ralentis  sans  les  défif;urcr,  selon  qu'on  veut 
marcher  plus  ou  moins  vite;  mais  leur  meilleur  effet  sera 
sur  un  mouvement  modéré,  et  sans  trop  presser  le  pas. 
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AIR  DE  CLOCHES'. 


J’ai  fait  cet  air  en  passant  sur  lo  Pont-Neuf,  im- 
patienté d’y  voir  mettre  en  carillon  des  airs  qui 
semblent  choisis  exprès  pour  y mal  aller.  L’espèce 
de  perfection  qu’on  a mise  à l’exécution  ne  sert 
qu’à  mieux  faire  sentir  combien  ceux  qui  choi- 
sissent ces  airs  connoissent  peu  le  caractère  con- 
venable au  sot  instrument  qu'ils  emploient.  Si 
l’on  faisoit  des  airs  pour  des  guimbardes,  il  fau- 
droit  leur  donner  un  caractère  convenable  à la 
guimbarde.  Mais  en  France  on  se  plaît  à déna- 
turer le  caractère  de  chaque  instrument.  Aussi 
chacun  peut  entendre  à quels  abominables  cha- 
rivaris ils  donnent  le  nom  de  musique. 


' * Cet  air  et  la  note  qui  le  précédé  sont  extraits  du  Recueil  gravé 
et  public  après  la  mort  de  Rousseau,  sous  le  titre  de  Consolations 
<Us  misères  de  ma  vie.  — On  trouve  dans  le  Dietiouoaire  de  mu- 
sique, au  luot  Carillon,  un  autre  exemple  de  carillon  composé 
selon  les  règles  e'tablies  par  lui>méme  pour  tes  airs  de  cette  espèce. 
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.le  ne  saiirois  faire  enteiulrc,  en  termes  de  caril- 
loinieur,  (|iielle  sorte  d'oriieinent  il  faut  donner 
aii.\  notes  inaiaïuées  et  ^ ; mais  chacun  sent 
<|u’il  eu  faut  un  sensible,  mais  très  peu  chargé. 
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Picai  quit  UuruJc  vcrba  nuAira  conari*? 


.le  vous  félicite,  monsieur,  de  votre  nouvelle 
jjloire.  Vous  voilà  en  possession  d’un  honneur 
(ju’Hoinère  et  Platon  n’ont  eu  que  long-temps 
a|)rès  leur  mort,  et  dont  Boileau  seul  avoit  joui 
de  sou  vivant  parmi  nous  ; vous  avez  un  com- 


' * pRFis.  prolü{».  V.  10.  — Celte  Lettre,  imjrriméc  «ans  nom  d’au- 
tenr  eu  (iii-8®  «le  39  pajjes),  e»t  certaincmeni  «le  Rousseau. 

L’alihé  de  La  P«»rtc  a publié  un  exlrait  de  celte  liCiire  dans  le  Ioith'Ii 
de  son  édition  des  OLuvres  coinplcles  de  Rousseau,  faite  en  1764  ; 
et  ce  morceau  lui  avoit  été  fourni  par  Rousseau  luUtnéme,  comme 
te  prouve  un  p.issap,c  d’une  de  ses  Lettres  à Panckoncke,  du  a5  mai 
1764.  môme  extrait  a été  reproduit  dan:%  le  tonie  premier  de 
l'édition  des  Of'uivrcs  complètes  de  Rousseau,  faite  à Amsterdam 
en  1776.  Voici  (|ucl!e  en  fui  roecasion  ; L'opéra  d'Om/)Au/e,  pa- 
roles de  I^amolte,  mu.sique  de  rjesloucrïies,  représenté  avec  succès 
en  1701,  fut  repris  en  1731,  puis  en  1 733,  puis  pour  la  troisième 
fois  en  janvier  1752.  (Test  à roecasion  de  celle  reprise  nouA-elle  que 
Griinin  publia  une  brochure  intitul«*e  Lettiv  sur  Otuphule,  iii-8“, 
dans  Iai|uclle  il  Ht  une  crllifpie  amère  de  ta  imisi<|ue  cVOivphule; 
et,  SC  récriant  contre  un  succès  si  peu  mérité,  il  saisit  cette  occasion 
^umr  faire  rclo{*c  de  ia  musitjue  it.iiieune.  A celle  I^t'llre,  «pii  coiii- 
meuça  la  querelle  des  deux  musnpic.s,  et  qui  Ht  sensaiion,  un  ré- 
pondit anssittit  par  une  auirc  brochure  intliulcc,  liemarques  au 
KC.Hirs  strn  i.A  .vicsiQi  K.  aa 
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nicntateur.  Les  remarques  sur  votre  lettre  n'ont 
pas,  il  est  vrai,  le  titre  de  commentaires;  mais 
vous  savez  que  les  commentateurs  suppriment 
les  choses  essentielles,  et  étendent  celles  qui  n’en 
ont  pas  hesoin;  qu’ils  ont  la  fureur  d’interpréter 
tout  ce  qui  est  clair;  que  leurs  explications  sont 
toujours  plus  obscures  que  le  texte,  et  qu’il  n’y  a 
sorte  de  choses  qu’ils  n'aperçoivent  dans  leur  au- 
teur, excepté  les  grâces  et  la  finesse. 

Or,  les  remarques  ne  disent  pas  un  mot  d’Om- 
phale,  qui  est  le  sujet  de  votre  lettre  ; en  revanche, 
elles  s’étendent  fort  au  long  sur  vos  digressions 
un  peu  longues.  Vous  avez  parlé  du  récitatif,  et 

sujet  de  la  Ijettre  de  M.  Grimm  sur  Omphalc,  in-8“;  et  c’est  ce  qui 
duntia  lieu  à la  Lettre  de  Rousseau , au  sujet  des  Hemat-ques. 

Il  est  à observer  que  c’est  le  seul  ouvrage  de  notre  auteur  qu'il 
ait  publié  sous  le  voile  de  l’anonyme^  et  le  motif  en  paroitra  sen- 
sible après  l'avoir  lu.  En  opposition  à Grimtn,  qui,  dans  sa  lettre, 
fait  un  éloge  niagniHque  de  quelques  ouvragc.s  de  Rameau,  jusque- 
là  qu’il  appelle  divin  son  Py^matian , et  qualifie  cet  opéra  de  chef- 
d'œuvre  de  l'art  f Rousseau  s’exprime  sur  le  talent  de  ce  compositeur 
avec  autant  de  franchise  que  de  liberté.  Sou  ju(yement,  équitable 
sans  doute,  n’en  est  pas  moins  très  sévère;  et  Rousseau,  qui  déjà 
nvoit  tant  à se  plaindre  de  Rameau,  devoit  craindre,  en  se  nom- 
mant , que  ce  jugement  ne  parût  dicté  par  un  sentiment  d'animosité 
personuellc.  De  plus,  faisant  alors  répéter  à l’Opéra  son  Devin  du 
villaycj  qu'on  devoit  représenter  à la  cour,  il  n’avoit  garde  d'exciter 
encore  davantage  la  haine  d'un  homme  qui  avoit  tant  de  moyens  de 
lui  nuire  *. 

* Ceiir  nnir  rti  de  l’édiiion  dr  M Pciîtain.  Oo  trouvera  dans  VHistoiiv 
/•X  l'ie  et  des  tHwmgef  de  J.  J.  Pousscau , lome  il , 4^5 . drs  reiiacigoc- 

iiiriiUsiir  1rs  motif*  qni  drlerminèrrnt  lanirur  à piirdtr  lanonpar. 
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les  remarques  eu  font  un  sermon  dont  vos  paroles 
sont  le  texte.  Le  récitatif  franc;ois  est  lent  ; premier 
point.  Le  récitatif  françois  est  monotone;  second 
jioinl.  On  a soin  de  suppléer  à la  définition  qu’on 
prétend  que  vous  deviez  donner  du  récitatif  ita- 
lien. Après  cela  on  définit  le  récitatif  ou  la  mélopée 
des  anciens.  On  définira  bientôt  l’ariette  ; et  (jue 
ne  définit-on  point! 

Grand  commentaire  sur  ce  que  vous  voudriez 
défendre  à certaines  gens  d’écouter  la  musique 
des  Pergolèse,  des  Buranelli,  des  Adolfati  ; lequel 
commentaire  prouve  très  méthodiquement  que 
vous  avez  raison  de  dire  qu’on  ne  doit  rien  con- 
clure contre  le  récitatif  italien,  de  ce  qu’il  n’est 
pas  écouté  à l’Opéra. 

Autre  grand  commentaire  sur  l’ariette,  inven- 
tée à Bologne  par  le  fameux  Bernaclii,  mais  mi.se 
en  usage  par  d’autres,  attendu  que  le  fameux 
Beruachi  n’étoit  point  compositeur,  mais  chan- 
teur célèbre. 

Second  commentaire  sur  l’art  d’écouter,  que 
le  commentateur  prend  pour  l'art  d’ouvrir  les 
oreilles.  Sur  quoi  il  se  plaint  très  spirituellement 
de  ce  qu’on  néglige  l’art  de  comprendre. 

Commentaire  sur  ce  que  vous  avez  dit  de  l'abus 
du  geste  : mais  ici  le  commentateur  prend  la  li- 
berté de  n’ètre  pas  de  votre  avis,  parccque  le  geste 
est  essentiel  à la  musique  deLulli. 

33. 


Digitized  by  Google 


34o  LETTRE 

hem,  grand  commentaire  sur  votre  sensibilité 
|H>ur  les  beaux-arts  et  pour  les  talents  eu  tout 
genre.  Vous  avez  élevé  un  temple  au  dieu  du  goût 
et  des  talents.  Il  faut  en  croire  le  commentateur 
({uand  il  nous  déclare  que  vos  dieux  ne  sont  point 
les  siens.  Eu  le  disant  il  Ta  prouvé,  et  il  peut  bien 
être  sûr  <pi’on  ne  le  soupejonnera  jamais  de  cette 
idolâtrie. 

Passons  à la  clarté  des  interprétations:  le  com- 
mentateur, qui  a la  charité  de  suppléer  aux  défini- 
tions <pt’il  assure  que  vous  avez  eu  tort  d’omettre , 
vous  dicte  celle-ci  pour  le  récitatif  italien.  « Le  ré- 
u citatif  italien,  ferme  dans  sa  marche,  donne  à 
«chacpie  sentiment  le  temps  à l’orchestre  de  lui 
U faciliter  scs  transitions  de  tons,  et  par  ce  moyen 
U évite  les  cadences  finales,  et  ne  connoit  de  repos 
« qu’à  la  fin  du  récit.  L’orchestre  n’obscurcit  point 
« la  déclamation  de  l’acteur  par  un  tas  d’accords, 
» mais  à chaque  différentes  e.\])ressions‘  il  lui  con- 
u firme  le  même  sentiment  par  une  nouvelle 
« faij'on  de  l’exprimer.  Voilà  ce  <pii  le  rend  sus- 
« ceptible  de  variété.»  Pour  vous  dire  franche- 
ment mon  avis  sur  uiiedéfinition  si  claire,  je  pense 
tpie  l’auteur  aura  entendu  par  hasard  quelque 
récitatif  italien,  coupé  de  ritournelles  et  de  traits 
de  symphonie,  et  il  aura  bonnement  pris  cela 

' (lest  ainsi  que,  dans  Ici  Remarque* y rcs  mots  sont  en  effet 
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jK)ur  le  caractère  general  du  récitatif;  ce  qu’il  y 
a de  bien  assuré  dans  tout  ceci,  c’est  (jue  l’auteur 
de  cette  déHnition,  quel  qu’il  suit,  n’a  jamais  su 
la  musique. 

Mais  une  autre  déBuition  qu’il  faut  entendre 
par  curiosité,  c’est  celle  de  l'aricttc.  .le  vais  la 
transcrire  bien  exactement.  » Le  fameux  liernacbi 
«a  placé  le  mineur  entre  deux  majeurs,  et  a fait 
M répéter  le  premier  et  principal  motif  de  cbant 
« par  différentes  transitions  de  tons,  afin  (juc  l’o- 
« rcillc  saisisse  mieux,  par  cette  répétition,  le  ca- 
« ractere  des  pensées  de  la  musique.  » Vous  rie/  ; 
patience,  vous  n’êtcs  pas  au  bout;  il  faut  encore, 
s’il  vous  plaît,  essuyer  la  note.  «Ce  que  j’ai  dit 
«mineur,  n’est  souvent  que  corrélation  de  ton. 
■■  C’est  à l’babilelé  du  compositeur  de  ebereber  la 
«corrélation  relative  au  sujet,  et  qui  entre  le 
«mieux  dans  le  majeur.  Le  mineur  ou  corréla- 
« lion  change  toujours  de  mouvement,  c’est-«i- 
« diretpie  si  le  majeur  est  C,  le  mineur  sera  lent , 
« et  reprend  le  majeur  C ; c’est  ce  qui  fait  l’ombre 
«au  tableau.  » Ne  faisons  point  l’injure  à l’auteur 
de  croirequ’il  ait  tiré  tout  ce  galimatias  de  sa  tête, 
.le  pense  entrevoir  ici  la  vérité.  Ces  passages  au-, 
rout  été  transcrits  de  quebpic  vieux  livre  italien  , 
et  traduits  tant  bien  (pie  mal  par  qucl(|u’un  tpii 
n’entendfrit  rien  du  tout  à la  musique,  et  pas 
grand’ebosc  à ritalien. 
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.le  consens  à vous  faire  prace  de  la  suite  à con- 
dition que  vous  conviendrez  que  les  remarques 
sont  de  vrais  commentaires.  .Tamais  les  I.exico- 
crassus  et  tous  les  savants  en  us  n’en  eurent  le  ca- 
ractère mieux  inar(|uê.  Ainsi  je  suppose  la  preuve 
faite. 

.ri(jnorc  parfaitement  qui  est  le  commentateur, 
mais  je  ne  le  crois  pas  mal  avec  vous  : car,  selon 
moi,  ce  n’est  pas  sans  quelque  finesse  à sa  ma- 
nière qu’il  affecte  de  relever  tant  de  jolis  endroits 
de  votre  lettre.  C’est  une  espèce  de  compère  qui 
rcpctc  les  sentences  de  Polichinelle,  et  qui  ne  feint 
de  s’en  moquer  que  pour  les  faire  mieux  enten- 
dre aux  spectateurs.  .le  sais  bien  que  vous  n’avez 
pas  l’air  de  Polichinelle;  mais  pour  le  conij)ère,  je 
vous  le  dis  encore,  je  le  soupçonne  d’ètre  de  vos 
amis. 

Permettez  donc  que  je  m’adresse  à vous  pour 
lui  faire  passer  (juolqucs  avis  dont  je  m’imagine 
({u’il  doit  faire  usage,  avant  que  d’insérer  son 
cornmeutairc  dans  votre  lettre.  Comme  je  pour- 
rois  bien,  par  contagion,  m’appesantir  un  peu  sur 
les  remarques,  pour  éviter  du  moins  la  monoto- 
nie, je  donnerai  differents  noms  à leur  auteur. 
Quand  il  prendra  la  peine  d’expliquer  au  long 
pourquoi  il  vous  fait  l’honneur  d’être  de  votre 
avis,  je  l’appellerai  /e  commentateur.  Quand  il  fera 
semblant  île  vous  réfuter,  ce  sera  le  compère,  et  ce 
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sera  le  critique  toutes  les  fois  qu’il  aura  raison  ; mais 
je  serai  contraint  d’être  un  peu  sobre  sur  l’usajTe 
de  ce  dernier  nom. 

Qu’un  commentateur  soit  obscur,  diffus,  lan- 
{juissant,  c'est  le  droit  du  métier^  mais  il  y a pour- 
tant un  certain  point  qu’il  ne  doit  pas  e.xcéder.  On 
ne  sauroit  permettre  à Matanasius  même  de  citer, 
à propos  de  l’ariette,  et  Mainard,  qui  s’aperçut  le 
premier  que  le  troisième  vers  devoit  avoir  un 
sens  fini  ou  repos  dans  la  stance;  et  la  Sophonishe 
du  Trissino , modèle  des  trois  unités  ; et  Maijjret , 
qui  le  premier  introduisit  cette  règle  des  trois 
unités  dans  la  tragédie,  et  qui  par  conséquent  en 
instruisit  Sophocle,  Euripide,  et  Sénèque;  et  le 
famcu.x  Bernachi,  dont  ni  vous,  ni  moi,  ni  bien 
d’autres  n’avons  entendu  parler;  ce  qui  ne  doit 
pourtant  pas  vous  surprendre;  il  y a comme  cela 
tant  de  ces  gens  fameux  que  personne  ne  coiinoît, 
et  (|ui  passent  leur  vie  à se  célébrer  les  uns  les 
autres,  sans  se  finre  connoître  davantage!  Quoi 
iju’il  en  soit,  voilà  les  raisons  clairos  pourquoi 
l’ariette  italienne  n’est  point  réduite  à folâtrer 
éternellement  comme  la  françoisc  autour  d’un 
lance,  vole,  chaîne,  ramai/e,  raisons  que  le  com- 
père vous  reproche  de  n’avoir  pas  dites  et  (ju’il  a 
la  bonté  de  dire  à votre  place. 

Ec  compère  prétend  (jue  parccque  le  genre 
bouffon  est  connu  en  Italie,  il  n’est  pas  vrai  que 
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M.  Rameau  en  soit  le  créateur  en  France:  cela  est 
extrêmement  plaisant;  car  s’il  n'eût  point  existé 
de  {jenre  bouflbn  en  Italie,  il  eût  été  tort  ridicule 
de  dire  que  M.  Rameau  en  avoit  créé  un  en  France. 
.le  n’examine  point  si  le  {jenre  bouffon  existe  réeb 
leinent  dans  la  musique  f'rantjoise.  Ce  que  je  sais 
très  bien , c’est  qu’il  doit  nécessairement  être  autre 
<(ue  le  {;enrc  bouffon  de  la  musique  italienne  : une 
oie  grasse  ne  vole  poinf  comme  une  hirondelle.  A 
l’égard  de  la  musique  de  Platée,  que  le  critique 
vous  reproche  davoir  traitée  de  sublime,  appc- 
Icz-la  divine,  s’il  l'aime  mieux,  mais  ne  vous 
repentez  jamais  de  l’avoir  regardée  comme  le 
ehef-<ruîuvre  de  M.  Rameau,  et  le  plus  excellent 
morceau  de  inusûpie  <|ui  jusqu’ici  ait  été  entendu 
sur  notre  théâtre.  Il  faudra,  je  l’avoue,  vous  pas- 
ser de  raj>probalion  de  tous  ceux  qui  n’ont  point 
d’autres  moyens  j>our  apj)récier  un  ouvrage  que 
de  compter  les  voix  qui  l’ont  a]>plaudi  ; mais  vous 
n’en  êtes  pas  à prendre  votre  parti  sur  cela. 

.le  vondrois  demander  à ce  grand  homme,  qui 
prend  la  peine  d’assigner  les  bornes  du  sublime, 
quelle  épithète  il  donneroit  à la  première  scène 
du  Tartufe,  sur-tout  aux  deux  derniers  vers. 

Allons,  ijaupc,  mordions,  rtc. 

et  à ces  autres  vers  de  la  même  pièce; 

C cri  est  l'ail  ; je  renonce  à tous  les  {’eiis  de  bien , etc. 
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Prù'z-le  de  vouloir  décider  si  c’est  là  du  suhliine 
ou  non.  Ou  lui  en  pourroit  demander  autant  do 
la  iuusi<|uc  de  la  Serva  padwiia;  mais  il  n’en  a 
peut-être  jamais  entendu  parler. 

Le  compère,  <|ui  prend  la  liberté  de  vous  dire 
qu'Adolfati  est  mal  placé  dans  votre  citation  de 
Perj'olèse  et  de  lluranello,  trouvera  bon  que  nous 
prenions  la  liberté  de  lui  demander  des  raisons, 
ou  du  moins  des  raisonnements,  à lui  cpii  ne  veut 
passer  aux  autres  <|uc  des  propositions  démon- 
trées. Il  peut  n’avoir  aucune  connoissancc  des 
chefs-d’œuvre  de  cet  auteur  : mais  ri{juorance 
n’excuse  point  un  boninic  d’avoir  mal  dit,  elle 
roblifje  seulement  à se  taire,  sur-tout  quand  il  est 
question  de  condamner  publi(|ueinent  un  auteur 
vivant  dont  la  carrière  n’est  que  commencée.  11 
est  vrai  (|ue  cet  Adolfnti,  qui  n’a  pas  riionneur 
d’aprécr  au  compère,  mé|)rise  très  cordialement 
les  musiciens  iVan(;ois,  mais  il  faut  un  peu  le  lui 
pardonner;  le  pauvre  diable  a passé  par  le  bec  de 
l’oie. 

Il  falloit  absolument  substituer  liasse  à la  place 
d’Adoliàti,  et  cela  par  <|uatre  raisons  sans  répli- 
que : l’une,  que  liasse  est  votre  compatriote; 
l’autre,  qu’à  l’àjîe  de  (|uarautc-buit  ans  il  avoit 
fait  cin(juautc-quatre  opéra;  la  troisième,  qu’il 
est  le  seul  étranj^cr  dont  les  Italiens  exécutent  la 
musique. 
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O le  niccliant  Boileau  de  n’avoir  pas  encensé 
M.  (le  Sciidéri,  M.  le  {jouvcrneiir  de  notre  Dame- 
dc-la-Garde,  (jui  ctoit  son  compatriote  et  son 
contemporain,  <pii  faisoit  tant  de  livres,  et  (jiii 
cncliantoit  tant  d’honnêtes  lecteurs!  Et  ce  cou- 
pable philosophe,  (jui  a usé  admirer  ses  compa- 
triotes, n'auroit-il  point  par  malheur  oublié  le 
compère?  Aussi  n’a-t-il  pas  rhonncur  d’être  son 
philosophe,  mais  le  vijtre;  et  je  me  serois  bien 
douté  rpie  vous  n’aviez  pas  tous  deux  les  memes 
philosophes  non  plus  ([uc  les  mêmes  dieux.  liasse 
est  le  seul  étraii{;cr  dont  les  Italiens  adoptent  la 
musiijue.  Le  compère,  en  citant  Terradeglias,  a 
donc  oublié  (pi’il  est  Espagnol.  liasse  est  ad- 
miré par  les  Italieus;  les  Italiens  admirent  bien 
l’Arioste'. 

Et  la  ({uatrième  raison!  demandera  le  com- 
père. Il  sera  bien  fâché  de  l’avoir  oubliée.  C’est  i|ue 
votre  nom  comnicm.'ant  jiar  un  G,  et  ceux  de 
liasse  et  de  llaendel  par  un  II,  la  ]>roximitc  des 
lettres  initiales  étoit  pour  vous  une  obligation  de 
nommer  ces  deux  auteurs,  .le  vous  demande  par- 


' Je  ne  prétcn<l<<  point  ici  «tire  du  mal  de  Uassc,  qui  réellement 
U heaiit'oup  de  mi'i’ile,  dtr  talent,  et  une  férondité  prodip^ieu^e , 
quoiqntMrès  élot^nc,  sfdoii  moi,  «l'être  ré(*al  de  Pcrgolèse.  J’exa- 
mirio  •tculemcnt  les  raison»  sur  lesquelles  \c  compère  s'in(;ère  de 
prescrire  à M.  Grimm  les  auteurs  qu'il  «loit  nommer,  et  ceux  qu'il 
doit  rejeter.  Lei|uel  des  deux  est  le  plus  réprt’heiisible,  celui  qui  ne 
dit  rien  de  liasse,  ou  celui  qui  parle  mal  d’Adolfnli? 
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don  d’avoir  fourni  cette  arme  contre  vous;  mais, 
à l’imiüition  du  commentateur,  je  me  réserve 
aussi  le  droit  d’étre  comj)ère. 

Le  commentateur  s’étend  sur  l’éloge  de  l’afjin  et 
de  son  illustre  ninitre,  et  nous  y applaudissons 
vous  et  moi  de  très  bon  cœur.  11  voudroit  que 
vous  eussiez  dit  jusqu’à  quel  point  la  nation  in- 
grate envers  un  talent  si  sublime  a osé  l’iiiimilier 
publiquement.  11  f'alloit  dire,  s fiuiii Hier  publiqtic- 
mcnl.  Midas  n’iiumilia  point  Apollon,  et  un  cygne 
peut  être  hué  par  des  oies  sans  être  humilié. 

.le  veux  être  équitable,  monsieur,  et  je  ne  suis 
pas  moins  j)rêt  à donner  à l’auteur  des  Remarques 
les  éloges  qui  lui  sont  dus,  qu’à  lui  jiroposer  mes 
doutes.  Par  exemple,  vous  avez  dit  que  le  goût 
des  arts  étoit  général  en  France,  et  il  ^’cst  beau- 
coup tro|)  assurément.  L’imbécile  multitude  des 
prétendus  connoisseurs  sans  lumières  engendre 
l’avide  et  méprisable  multitude  des  artistes  sans 
talent,  et  le  génie  demeure  étouffé  dans  la  foule 
des  sots.  Vous  avez  dit  encore  qu’en  fait  de  goût 
la  cour  donne  à la  nation  des  modes,  et  les  phi- 
losoj)bcs  des  lois.  Le  compère  vous  répond  à cela 
par  les  magots  de  la  Chine.  TiCs  vases  de  fragile 
porcelaine,  les  papiers  des  Indes,  les  estampes  en- 
luminées; voilà,  selon  lui,  les  lois  données  par 
les  philosophes:  quant  aux  modes  que  nous  te- 
nons de  la  cour,  il  n’en  parle  point.  Vous  dites 
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que  les  philosophes  donnent  insensiblement  du 
ffoût  aux  peuples,  c’est-à-dire  du  discernement 
pour  les  {grands  talents,  et  de  l’admiration  pour 
ceux  qui  les  possèdent.  Le  compère  vous  réjiond 
que  la  philosophie  n’inspire  pas  les  talents,  et 
vous  avertit  {'ravement  de  ne  pas  confondre  le 
{|Oût  avec  la  séclicressc  du  calcul.  Ma  foi,  je  le  dis 
detrèshon  cœur,lecompère  me  paroît  un  homme 
admirable. 

Laissez  dire  le  compère  j ne  doutez  ]>as  qu’en 
effet  nous  ne  soyons  redevables  aux  philosophes 
de  ces  lumières  a{;rcables  qui  commencent  à nous 
éclairer,  et  croyez  que  si  la  philosophie  ne  fait  pas 
les  {jrands  artistes,  l’arijent  les  fait  encore  moins. 
Heureuse  l’Italie,  dont  les  habitants  ont  rc<;u  de 
la  nature  ce  {;ortt  c\(juis  qui  les  rend  sensibles  aux 
charmes  des  beaux  arts!  Plus  heureuse  la  France 
d’acquérir  ce  même  (joût  à force  d’études  et  de 
connoissances,  et  de  devoir  à l’art  de  penser  l’art 
plus  précieux  de  sentir  ! lia  philosophie,  je  le  sais, 
n’engendre  point  le  génie;  mais  si  elle  apprend 
aux  nations  à le  connoître  et  à l’aimer,  c’est  lui 
donner  un  nouvel  être  non  moins  rare  et  non 
moins  utile  que  celui  (ju’il  tient  de  la  nature. 

11  assure  qu’il  u’y  a point  en  Europe  de  nation 
plus  attentive  au  spectacle  que  la  fraufjoise,  et  il 
convient  c[uc  Paris  est  la  seule  ville  où  l’on  soit 
contraint  de  poser  des  gardes  dans  les  spectacles 
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pour  contenir  la  crûiillcric  des  juges  de  Corneille, 
de  llaoine,  de  Quinault.  11  dit  dans  un  endroit 
</ue  la  musùjiie  n’a  fjoinl  reçu  de  nos  jours  d autjmen- 
talion  en  Fratwe  du  côté  du  goût;  et  dans  un  autre, 
tjue  J/.  Hameau  nous  a enrichis  de  son  propre  (joùt. 
Ce  sont  des  ral'Hneincnts  de  l'art,  monsieur,  (|uc 
i;es  eontradictinns-là;  c’c.st  un  moyen  sûr  de  ne 
pas  iiiun(|uer  la  vérité  dans  les  choses  dont  on  veut 
raisonner  sans  y rien  entendre. 

Vous  avez  fini  votre  lettre  par  un  trait  de  la 
plus  grande  beauté,  et  vous  ne  devez  pas  douter 
(pic  celui  (ju’il  i-cgardc  n’en  ait  senti  la  force  et  le 
vrai;  c’est  à ces  lioiniucs-là , (piand  ils  sont  des 
lioiuines,  (]u'il  appartient  d’apprécier  le  sublime. 
N'oubliez  pas,  je  vous  ]>ric,à  ce  sujet,  un  |>etit 
remerciement  au  compère;  car  dans  cct  endroit 
il  sest  surpassé  lui-même. 

C’est  encore  par  un  trait  d'habileté,  <{ui  mérite 
(jucl(pieconij>limcnt,(pic  le  commentateur  ne  dit 
pas  un  mot  du  sujet  de  votre  lettre.  Ces  mystères 
sont  pour  lui  lettres  closes;  croyez  (|u’il  a eu  de 
fort  bonnes  raisons  pour  n'en  point  parler.  Vous 
nous  avez  apjiris,  à tous  tant  ([uc  nous  sommes,  a 
faire  l’analyse  d’une  pièce  de  musiipie;  vous  avez 
trouvé  l’art  d’exjirimcr  les  idées,  les  fautes,  les 
contre-sens  du  musicien, en  parodiant  les  paroles 
du  poète.  Vous  avez  fait  un  choix  exipiis  de  pièces 
de  comparaison,  vous  avez  parlé  des  duo,  de  l’a- 
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riettCjdu  récitatif,  ca  homme  de  goût,  qui  en- 
tend la  musique,  et  qui  sait  réfléchir;  et  fuyant 
également  l’air  bêtement  suffisant  et  la  fourbe  et 
maligne  hypocrisie  des  écrits  à la  mode,  vous  avez 
eu  la  difficile  modestie  de  ne  juger  que  sur  des 
raisons,  et  le  courage  de  prononcer  avec  fermeté. 
Je  me  contente  d’exposer  ces  choses;  peut-être  ne 
seront-elles  louées  de  personne,  mais  à coup  sûr 
beaucoup  de  gens  en  profiteront. 

Quant  à moi,  qui  vous  dis  librement  ce  que  je 
pense  à charge  et  à décharge,  et  à qui  vos  écrits 
donnent  le  droit  d’être  difficile  avec  vous,  je  vou- 
drois  premièrement  que  vous  eussiez  choisi  un 
autre  te.xtequ’Omphale;  cette  misérable  rapsodie 
n’étoit  pas  digne  de  vous  occuper.  Je  voudrais 
encore  que  vous  eussiez  mieux  fait  sentir  la  diffé- 
rence  qui  caractérise  les  deux  récitatifs,  et  la  rai- 
son décisive  qui  assure  la  supériorité  au  récitatif 
italien:  savoir  le  rapport  plus  grand  de  celui-ci  à 
la  déclamation  italienne  que  du  récitatiffrançois  à 
la  déclamation  françoise.  Proprement  les  F ranqois 
n’ont  point  de  vrai  récitatif;  ce  qu’ils  ap|jcllent 
ainsi  n’est  qu’une  espèce  de  chaut  mêlé  de  cris, 
leurs  airs  ne  sont  à leur  tour  qu’une  espèce  de  ré- 
citatifmêlé  de  chant  et  de  cris;  tout  cela  se  con- 
fond, on  ne  sait  ce  que  c’est  que  tout  cela.  Je  crois 
|)ouvoir  défier  tout  homme  d’assigner  dans  la 
musique  frauçoisc  aucune  différence  précise  (|ui 
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(li$tin{>ue  ce  qu’ils  appellent  récitatif  tle  ce  qu'ils 
appellent  air.  Car  je  ne  pense  pas  que  personne 
ose  alléguer  la  mesure;  la  preuve  qu’il  n’y  en  a 
point  dans  la  musique  fran<;oise,  c’est  qu’il  y faut 
toujours  quelqu’un  pour  marquer  la  mesure. 
Combien  d’étrangers  ce  maudit  bâton  ne  fait-il 
pas  déserter  de  notre  Opéra  ! 

En  remart(uant  très  bien  la  grande  supériorité 
de  l’ariette  italienne,  par  la  force  et  la  variété  des 
passions  et  des  tableaux,  vous  auriez  dû  peut-être 
relever  un  ridicule  contre-sens  qu’on  y trouve  sou- 
vent, et  qui  est  la  seule  chose  que  les  musiciens 
françois  en  ont  fidèlement  copiée  : c’est  que  les 
j>aroles  roulant  ordinairement  sur  une  compa- 
raison, dont  la  première  partie  de  l’ariette  fait  le 
premier  membre,  et  la  seconde  le  second , quand 
le  musicien  reprend  le  rondeau  pour  finir  sur  la 
première  partie,  il  nous  offre  un  sens  tout  sem- 
blable à celui  d’un  discours  exactement  ponctué, 
qui  finiroit  par  une  virgule. 

Mais  revenons  au  pauvre  compère  qui  se  mor- 
fond peut-être  à écouter,  et  ne  point  entendre. 

I,c  criti(]ue  vous  a donné  un  avis  dont  je  vous 
conseille  de  faire  votre  profit;  c’est  d’être  sobre 
sur  les  louanges  dans  un  pays  où  elles  sont  si  fort 
à la  mode;  déebirer  ou  encenser,  voilà  le  partage 
des  âmes  basses.  Soyez  toujours  prêt  à rendre  avec 
plaisir  justice  au  mérite;  c’en  est  assez  pour  vous. 
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et  c’en  seroit  beaucoup  trop  pour  un  homme  or- 
dinaire. Je  ne  vous  dirai  pas,  Ne  Hattez  jamais 
personne;  si  je  vous  en  croyois  capable,  je  ne 
vous  dirois  rien  : mais  je  vous  dirai  de  très  bon 
cœur.  Vous  méprisez  trop  les  éloges  pour  qu’il 
vous  soit  permis  d’en  inquiéter  les  gens  dignes  de 
votre  estime.  Quant  au  critique,  on  peut  croire, 
en  lisant  ses  remari{iics,  que  sou  prétendu  déta- 
ebement  des  louanges  pourrait  l)ien  être  un  tour 
d’adresse  pour  tâcher  de  donner  quelque  valeur 
aux  siennes,  c’est-à-dire  à celles  qu’il  donne,  et 
l’on  y voit  du  moins  très  clairement  t)u’il  n’est  pas 
homme  à s’en  taire  faute  dans  le  besoin. 

l.e  compère  ne  me  paroit  pas  extrêmement 
content  de  votre  temple,  et  comme  il  ne  sauroit 
le  voir  que  pnr-tlebors,  il  n’y  a pas  grand  mal  à 
cela  ; mais  le  critique  vous  y reproche  des  groupes 
singidiers,  et  je  vous  avoue  que  je  suis  de  son  avis, 
.lésais  bien  i|iie  cette  singularité,  qu’il  aura  prise 
pour  une  maladresse,  est  un  arrangement  très 
méthodique  et  l’eltct  d’un  système  raisonné:  mais 
c’est  le  système  propre  que  je  condamne.  Vous 
admirez  tous  les  talents,  et  c’est  tant  mieux  pour 
eux  et  pour  vous  ; mais  vous  les  ailmirez  tous  éga- 
lement, et  voilà  ce  que  je  ne  puis  vous  passer. 
Vous  prétendez  qu’ils  ont  tous  la  même  origine, 
et  que  le  génie  qui  les  engendre  les  ennoblit  éga- 
lement. Mais  les  génies  eux- mêmes,  direz-vous 
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qu’ils  sont  tous  égaux?  Il  n’est  pas  temps  d’entrer 
ici  dans  une  longue  dissertation  à ce  sujet  ; je  vou- 
(Irois  au  moins  vous  faire  convenir  qu’il  y a bien 
des  différences  dans  les  parties  requises,  dans  les 
difficultés  à surmonter,  et  que  le  génie  étroit  qui 
fait  un  fort  bel  adagio  est  bien  loin  du  puissant 
génie  qui  ose  expliquer  l’univers. 

J’aime  la  musique  peut-être  autant  que  vous, 
mais  je  n’en  aime  pas  moins  le  mot  de  Philippe 
qui  faisoit  honte  à son  fils  de  chanter  si  bien  ; il  ne 
lui  eût  pas  fait  honte  d'être  aussi  savant  que  son 
maître.  Vous  me  citerez  peut-être  un  roi  qui  joue 
de  la  flûte , et  je  vous  répondrai  que  ce  n’est  pas 
sans  peine  qu’il  s’est  acquis  le  droit  d'en  jouer. 

Donnez-moi  seulement  du  goût  et  des  organes, 
je  vais  danser  comme  Oupré,  ou  chanter  comme 
Jelyotte.  Joignez  au  goût  de  la  science  et  de  l’ima- 
gination, je  ferai  ün  opéra  comme  Rameau.  Pour 
composer  un  roman  passable,  il  faut  encore  une 
grande  connoissance  du  cœur  humain  et  des  ex- 
travagances de  l’amour.  La  dialectique,  et  c’est  un 
talent  comme  les  autres,  est  nécessaire  avec  tout 
cela  pour  dialoguer  une  bonne  tragédie  : ce  ne 
sera  point  encore  assez  pour  faire  un  livre  de 
philosophie,  si  vous  n’avez  un  esprit  juste,  élevé , 
pénétrant , et  exercé  à la  méditation.  Le  bon  géné- 
ral doit  être  robuste,  courageux,  prudent,  ferme, 
éloquent,  prévoyant,  et  fertile  en  ressources.  En- 
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fin , toutes  CCS  qualités,  je  ilis  toutes  sans  exception, 
et,  jjar-dessus  toutes  encore,  une  amc  grande  et 
sublime,  maîtresse  de  ses  passions,  et  une  inouïe 
excellence  de  vertu , voilà  les  talents  que  celui  qui 
gouverne  un  peuple  est  obligé  d’avoir.  Les  talents 
ne  sont  donc  pas  égaux  par  leur  nature;  ils  le 
sont  beaucoup  moins  encore  par  leur  objet.  Tous 
les  objets  sont  bons  pour  amuser,  gâter  ou  déso- 
ler les  hommes.  Ce  dernier  seul  est  fait  pour  les 
rendre  heureux.  Cela  décide  la  question,  ce  me 
semble. 

Le  critique  vous  avertit  encore  de  ne  point 
vous  montrer  partial,  et  il  vous  dit  cela  au  sujet 
de  Rameau.  C’est  un  autre  avis  très  sage  dont  je 
le  remercie  pour  vous.  Ce  sera  aussi  le  sujet  du 
dernier  article  de  ma  lettre  ; car  je  me  fais  un  vrai 
plaisir  de  commenter  votre  commentateur. 

Je  voudrois  d’abord  tâcher  de  fixer  à-peu-près 
l’idée  qu’un  homme  raisonnable  et  impartial  doit 
avoir  des  ouvrages  de  M.  Rameau;  car  je  compte 
pour  rien  les  clabaudcries  des  cabales  pour  et 
contre.  Quant  à moi,  j’en  pourrois  mal  juger  par 
défeut  de  lumières;  mais  si  la  raison  ne  se  trouve 
pas  dans  ce  que  j’en  dirai,  l’impartialité  s’y  trou- 
vera sûrement,  et  ce  sera  toujours  avoir  fait  le 
plus  difficile. 

I.es  ouvrages  théoriques  de  M.  Rameau  ont  ceci 
de  fort  singulier,  qu’ils  ont  fait  une  grande  for- 
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tune  sans  avoir  été  lus,  et  ils  le  seront  bien  moins 
désormais,  depuis  qu’un  philosophe'  a pris  la 
peine  d’écrire  le  sommaire  de  la  doctrine  de  cet 
auteur.  Il  est  bien  sûr  que  cet  abrégé  anéantira 
les  originaux,  et  avec  un  tel  dédommagement  on 
n’aura  aucun  sujet  de  les  regretter.  Ces  différents 
ouvrages  ne  renferment  rien  de  neuf  ni  d’utile, 
que  le  principe  de  la  basse  fondamentale  ’ ; mais 
ce  n’est  pas  peu  de  chose  que  d’avoir  donné  un 
principe,  fût-il  même  arbitraire,  à un  art  qui 
sembloit  n’en  point  avoir,  et  d’en  avoir  tellement 
facilité  les  régies,  que  l’étude  de  la  composition, 
qui  étoit  autrefois  une  affaire  de  vingt  années,  est 
à présent  celle  de  quelques  mois.  Les  musiciens 
ont  saisi  avidement  la  découverte  de  M.  Rameau , 
en  affectant  de  la  dédaigner.  Les  élèves  se  sont 
multipliés  avec  une  rapidité  étonnante;  on  n’a 
vu  de  tous  côtés  que  petits  compositeurs  de  deux 
jours,  la  plupart  sans  talent,  quifaisoient  les  doc- 
teurs aux  dépens  de  leur  maître;  et  les  services 
très  réels,  très  grands,  et  très  solides  que  M.  Ra- 
meau a rendus  à la  musique,  ont  en  même  temps 
amené  cet  inconvénient,  que  la  France  s’est  trou- 
vée inondée  de  mauvaise  musique  et  de  mauvais 
musiciens,  pareeque  chacun  croyant  connoitre 

’ M.  rl’Alembert. 

* Ce  n'est  point  par  oubli  que  je  ne  dis  rien  ici  dit  prétendu  prin> 
ripe  physique  de  l'harmonie. 
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toutes  les  finesses  de  l’art  d^-s  (ju’il  en  a su  les  élé- 
ments, tous  SC  sont  mêlés  de  faire  de  l’harmonie, 
avant  que  l’oreille  et  l’expérience  leur  eussent 
appris  à discerner  la  bonne. 

A l’éfjard  des  opéra  de  M.  Rameau,  on  leur  a 
d’abord  cette  obligation,  d’avoir  les  premiers  élevé 
le  théâtre  de  l’Opéra  au-dessus  des  tréteaux  du 
Pont-Neuf.  Il  a franchi  hardiment  le  petit  cercle 
de  très  petite  musique  autour  duquel  nos  petits 
musiciens  tournoient  sans  cesse  depuis  la  mort 
du  grand  Lulli;  de  sorte  que  quand  on  seroit 
assez  injuste  |)our  refuser  des  talents  supérieurs  à 
M. Rameau,  on  ne  pourroit  au  moins  disconvenir 
qu’il  ne  leur  ait  en  quelque  sorte  ouvert  la  car- 
rière, et  qu’il  n’ait  mis  les  musiciens  qui  viendront 
apres  lui  à portée  de  déployer  impunément  les 
leurs;  ce  qui  assurément  n’étoit  pas  une  entre- 
prise aisée.  Il  a senti  les  épines;  ses  successeurs 
cueilleront  les  roses. 

On  l’accuse  assez  légèrement,  ce  me  semble, 
de  n’avoir  travaillé  que  sur  de  mauvaises  paroles; 
d’ailleurs,  pour  que  ce  reproche  eût  le  sens  com- 
mun, ilfaudroit  montrer  qu’il  a été  à portée  d’en 
choisir  de  bonnes.  Aimeroit-on  mieux  qu’il  n’eût 
rien  fait  du  tout?  Un  reproche  plus  juste  est  de 
n’avoir  pas  toujours  entendu  celles  dont  il  s’est 
chargé,  d’avoir  souvent  mal  saisi  les  idées  du 
poëte,  ou  de  n’en  avoir  pas  substitué  de  pluscon- 
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vcnahles,  et  d’avoir  &it  beaucoup  de  contre-sens. 
Ce  n’est  pas  sa  faute  s’il  a travaillé  sur  de  mau- 
vaises paroles  ; mais  on  peut  douter  s’il  en  eût  fait 
valoir  de  meilleures.  Il  est  certainement,  du  côté 
de  l’esprit  et  de  l’intelligence,  fort  au-dessous  de 
Lulli,  quoiqu’il  lui  soit  presque  toujours  supé- 
rieur du  côté  de  l’expression.  M.  Rameau  n’eût 
pas  plus  fait  le  monologue  de  Roland  que  Lulli 
celui  de  Dardanus. 

Il  faut  recounoilre  dans  M.  Rameau  un  très 
grand  talent,  beaucoup  de  feu , une  tête  bien  son- 
nante, une  grande  connoissance  des  renverse- 
ments harmoniques  et  de  toutes  les  choses  d’effet; 
beaucoup  d’art  pour  s’approprier,  dénaturer,  or- 
ner, embellir  les  idées  d’autrui,  et  retourner  les 
siennes  ; assez  peu  de  facilité  pour  en  inventer  de 
nouvelles;  plus  d’habileté  que  de  fécondité,  plus 
de  savoir  que  de  génie,  ou  du  moins  un  génie 
étouffé  par  trop  de  savoir;  mais  toujours  de  la 
force  et  de  l’élégance,  et  très  souvent  du  beau 
chant. 

Son  récitatif  est  moins  naturel,  mais  beaucoup 
plus  varié  que  celui  de  Lulli  ; admirable  dans  un 
petit  nombre  de  scènes,  mauvais  presque  par- 
tout ailleurs  : ce  qui  est  peut-être  autant  la  faute 
du  genre  que  la  sienne;  car  c’est  souvent  pour 
avoir  trop  voulu  s’asservir  à la  déclamation  qu’il  a 

' Acte  IV,  scène  11. 
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rendu  son  chant  baroque  et  ses  transitions  dures. 
S’il  eût  eu  la  force  d’imaginer  le  vrai  récitatif,  et 
de  le  faire  passer  chez  cette  troupe  moutonnière, 
je  crois  qu’il  y eût  pu  exceller. 

Il  est  le  premier  qui  ait  fait  des  symphonies  et 
des  accompagnements  travaillés,  et  il  en  a abusé. 
L’orchestre  de  l’Opéra  ressembloit,  avant  lui,  à 
une  troupe  de  quinze-vingts  attaquée  de  paraly- 
sie. Il  les  a un  peu  dégourdis.  Ils  assurent  qu’ils 
ont  actuellement  de  l’exécution  ; mais  je  dis,  moi, 
que  ces  gens-là  n’auront  jamais  ni  goût  ni  ame. 
Ce  n'est  encore  rien  d’être  ensemble,  de  jouer  fort 
ou  doux,  et  de  bien  suivre' un  acteur.  Renforcer, 
adoucir,  appuyer,  dérober  des  sons,  selon  que  le 
bon  goût  ou  l’expression  l’exigent  ; prendre  l’es- 
prit d’un  accompagnement,  faire  valoir  et  soute- 
nir des  voix,  c’est  l’art  de  tous  les  orchestres  du 
monde,  excepté  celui  de  notre  Opéra. 

Je  dis  que  M.  Rameau  a abusé  de  cet  orchestre 
tel  quel.  U a rendu  ses  accompagnements  si  con- 
fus, si  chargés,  si  fréquents,  que  la  tête  a peine 
à tenir  au  tintamarre  continuel  de  divers  instru- 
ments pendant  l’exécution  de  ces  opéra,  qu’on 
aurait  tant  de  plaisir  à entendre  s’ils  étourdis- 
soient  un  peu  moins  les  oreilles.  Cela  lait  que 
l’orchestre,  à force  d’être  sans  cesse  en  jeu,  ne 
saisit,  ne  frappe  jamais,  et  manque  presque  tou- 
jours son  effet. 
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Il  faut  qu’après  une  scène  de  récitatif  un  coup 
d’archet  inattendu  réveille  le  spectateur  le  plus 
distrait,  et  le  force  d’être  attentif  aux  imafjes  que 
l’auteur  va  lui  présenter,  ou  de  se  prêter  aux  sen- 
timents qu’il  veut  exciter  en  lui.  Voilà  ce  qu’un 
orchestre  ne  fera  point,  quand  il  ne  cesse  de 
racler. 

Une  autre  raison  plus  forte  contre  les  accom- 
pagnements trop  travaillés,  c’est  qu’ils  font  tout 
le  contraire  de  ce  qu’ils  devroient  faire.  Au  lieu  de 
fixer  plus  agréablement  l’attention  du  spectateur, 
ils  la  détruisent  eu  la  partageant.  Avant  qu’on  me 
persuade  que  c’est  une  belle  chose  que  trois  ou 
quatre  dessins  entassés  l’im  sur  l’autre  par  trois 
ou  quatre  espèces  d’instruments,  il  faudra  qu’on 
me  prouve  que  trois  ou  quatre  actions  sont  néces- 
saires dans  une  comédie.  Toutes  ces  belles  finesses 
de  l’art,  ces  imitations,  ces  doubles  dessins,  ces 
basses  contraintes,  ces  contre-fugues,  ne  sont  que 
des  monstres  difformes,  des  monuments  du  mau- 
vais goût,  qu’il  fout  reléguer  dans  les  cloîtres 
comme  dans  leur  dernier  asile. 

Pour  revenir  à M.  Rameau,  et  finir  cette  di- 
gression, je  pense  que  personne  n’a  mieux  que  lui 
saisi  l’esprit  des  détails,  personne  n’a  mieux  su  l’art 
des  contrastes  ; mais  en  même  temps  personne  n’a 
• moins  su  donner  à ses  opéra  cette  unité  si  savante 
et  si  désirée;  et  il  est  peut-être  le  seul  au  monde 
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«jui  n’ait  pu  venir  à bout  de  faire  un  bon  ouvra{»c 

de  plusieurs  l>eaux  morceaux  fort  bien  arrangés. 


Et  unçucs 

tbipiimet,  et  molles  imitabitur  ærc  capillos; 
lofelix  opcris  suoimà,  quia  ponere  totum 
Nescict. 

IloB.  ) de  Art.  poet.,  v.  3a. 

Voilà,  monsieur,  ce  que  je  pense  des  ouvrages 
du  célébré  M.  Rameau , auquel  il  faudroit  que  la 
nation  rendît  bien  des  honneurs  pour  lui  accor- 
der ce  qu’elle  lui  doit.  Je  sais  fort  bien  que  ce 
jugement  ne  contentera  ni  ses  partisans  ni  ses  en- 
nemis : aussi  n’ai-je  voulu  que  le  rendre  équitable, 
et  je  vous  le  propose,  non  comme  la  régie  du  vô- 
tre, mais  comme  un  cxcmjjle  de  la  sincérité  avec 
laquelle  il  convient  qu’un  honnête  homme  parle 
des  grands  talents  qu’il  admire,  et  qu’il  ne  croit 
pas  sans  dé&ut. 

J’approuve  votre  goût  pour  tout  ce  qui  porte 
l’empreinte  du  génie  ; mais  si  vous  en  croyez  l’avis 
d’un  homme  sincère  et  qui  a quelque  expérience, 
pour  l’honneur  des  arts,  et  la  pureté  de  vos  plai- 
sirs, tcncz-vous-en  à l’admiration  des  ouvrages,  et 
ne  desirez  jamais  d’en  connoître  les  auteurs.  Vous 
vivrez  dans  des  sociétés  où  vous  ne  trouverez  que 
cabales eteiithousiastes,  et  dont  tous  les  membres  ' 
savent  déjà  très  décidément  s’ils  trouveront  bons 
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ou  mauvais  des  ouvrages  qui  sont  encore  à faire: 
garantissez-vous  de  tout  ce  vil  fanatisme  comme 
d’un  vice  fatal  au  jugement  et  capable  meme  de 
souiller  le  cœur  à la  longue.  Que  votre  esprit  reste 
toujours  aussi  libre  que  votre  ame;  souvenez-vous 
des  justes  railleries  de  Platon  sur  cet  acteur  que 
les  vers  d’un  seul  poète  mettoient  hors  de  lui,  et 
qui  n’étoit  que  glace  à la  lecture  de  tous  les  autres; 
et  sachez  qu’il  n’y  a point  d’homme  au  monde, 
quelque  génie  qu’il  puisse  avoir,  qui  soit  en  droit 
d’asservir  votre  raison,  pas  même  M.  de  Voltaire, 
le  maître  dans  l’art  d’écrire  de  tous  les  hommes 
vivants.  En  uii  mot,  je  veux  vous  voir  parcourant 
la  Henriade,  <{uand  le  cœur  vous  palpitera  et  que 
vous  vous  sentirez  touché,  transporté  d’admira- 
tion , oser  vous  écrier  en  versant  des  larmes  : Non , 
grand  homme,  vous  n’êtes  point  encore  le  rival 
d’Homère. 

Pardonnez-moi,  monsieur,  un  zèle  peut-être 
indiscret,  mais  dicté  par  l’estime  que  ceux  de  vos 
écrits  que  j’ai  vus  m’ont  inspirée  pour  vous.  Le 
public  les  a jugés  et  applaudis,  et  y a reconnu 
avec  plaisir  l’homme  d’esprit  et  de  goût  ; quant  à 
moi,  j’ai  cru,  avec  beaucoup  plus  de  plaisir  en- 
core, y reconnoître  le  vrai  philosophe  et  l’ami  des 
hommes.  Continuez  donc  d’aimer  et  de  cultiver 
des  talents  qui  vous  sont  chers  et  dont  vous  faites 
un  bon  usage;  mais  n’oubliez  pas  pourtant  de  je- 
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ter  de  temps  en  temps  sur  tout  cela  le  coup  d’œil 
du  sage,  et  de  rire  quelquefois  de  tous  ces  jeux 
d’enfants. 


Je  suis,  etc. 


* 
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PERSONNAGES. 


OUTrLE,  roid’Klide. 
l’IlILOXIS,  prince  de  Mycènes. 
ANAXARE'F'rE,  fille  du  feu  roi  d’Élide. 
ÉIjISE,  princesse  de  la  cour  d’Ortulc. 
II’ULS,  olficier  de  la  maison  d’ürtule. 
OUAME,  suivante  d’Élise. 

UN  CHEF  I)F,S  UUKRRIERS  DE  FHILO.MS. 
CHOEUR  DF.  GUERRIERS. 

CHOEUR  DE  L.V  SUITE  d’aN AXARETTE. 

CHOEajR  DE  DIEUX  ET  DE  DÉESSES. 

CHOEUR  DE  SACRIFICATEURS  ET  DF,  PEUPLE.S. 
CHOta'R  DE  FURIES  DANSANTES. 
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FRAGMENTS 

D’IPHIS'. 


T.n  tlicâtre  représenté  un  riva(*e,  et,  <lan.4  le  fond,  une  mer 
couverte  de  vaisseaux. 


SCÈNE  I. 

ÉLISE,  ORANE. 

ORANE. 

Princesse,  enfin  votre  joie  est  parfaite; 

Rien  ne  troublera  plus  vos  feux. 

Philoxis  de  retour,  Philoxis  amoureux. 

Vient  d’obtenir  du  roi  la  main  d’Anaxarette , 

Elle  consent  sans  peine  à ce  choix  (jlorieux  ; 

L’aspect  d’un  souverain  puissant,  victorieux. 

Efface  dans  son  cœur  la  plus  vive  tendresse  : 

Le  trop  constant  Iphis  n’est  plus  rien  à ses  yeux, 

La  seule  grandeur  l’intéresse. 

ÉLISE. 

En  vain  tout  paroit  conspirer 
A favoriser  ma  flamme  ; 

Je  n’ose  point  encor,  chère  Orane,  espérer 

(^u’il  devienne  sensible  aux  tourments  de  mon  ame  ; 


' Compiiséi  à Chambéry  vers  1738.  Voyez  Confessions,  liv.  vi 


36G  IPHIS. 

Je  connois  trop  Iphis , je  ne  puis  m'en  flatter. 

Son  cœur  est  trop  constant , son  amour  est  trop  tendre  : 
Non,  rien  ne  pourra  l’arrêter; 

Il  saura  même  aimer  sans  pouvoir  rien  prétendre. 

ORANE. 

Eh  quoi  ! vous  penseriez  qu’il  osât  refuser 

Un  cœur  qui  borneroit  les  vœux  de  cent  monarques  ! 

ÉLISE. 

Hélas  ! il  n'a  déjà  que  trop  su  mépriser 

De  mes  feux  les  plus  tendres  marques. 

OR  AN  E. 

Pourroit-il  oublier  sa  naissance,  sou  rang. 

Et  l’éclat  dont  brille  le  sang 
Duquel  les  dieux  vous  ont  lait  naître? 

ÉLISE. 

Quels  que  soient  les  aïeux  dont  il  a reçu  l'éti-e, 

Iphis  sait  mériter  un  plus  illustre  sort. 

Et,  par  un  courageux  effort. 

Se  frayer  le  chemin  d'une  cour  plus  brillante. 

Scs  aimables  vertus,  sa  valeur  éclatante , 

Ont  su  lui  captiver  mon  cœur. 

Je  me  fcrois  honneur 
D'une  semblable  foiblessc , 

Si,  pour  répondre  à mon  ardeur. 

L’ingrat  employait  sa  tendresse  ; 

Mais,  peu  touché  de  ma  grandeur. 

Et  moins  encor  de  mon  amour  extrême, 

H a beau  savoir  que  je  l'aime , 

Je  n’en  suis  pas  mieux  dans  son  cœur. 
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Il  ose  soii^irer  pour  la  fille  d’Ortule  ; 

Elle-même,  jusqu’à  ce  Jour, 

A su  partager  son  amour  ; 

Et,  maigre  sa  fierté,  malgré  tout  son  scrupule. 

Je  l’ai  vu  s’attendrir  et  l’aimer  à son  tour. 

Seule  de  sun  secret  je  tiens  la  confidence. 

Elle  m’a  fait  l’aveu  de  leurs  plus  tendres  feux. 

Uh  ! qu’une  telle  confiance 
Est  dure  à supporter  pour  mon  cœur  amoureux  ! 
ORANE. 

* 

Quel  que  soit  l’excès  de  sa  flamme , 

Elle  brise  aujourd’hui  les  nœuds  les  plus  charmants. 
Si  l’amour  régnoit  bien  dans  le  fond  de  son  ame , 
Oublieroit-elle  ainsi  les  vœux  et  les  serments? 

Laissez  agir  le  temps , laissez  agir  vos  charmes. 
Bientôt  Iphis,  irrité  des  mépris 
De  la  beauté  dont  son  cœur  est  épris. 

Va  vous  rendre  les  armes. 

AIR. 

Pour  finir  vos  peines 
Amour  va  lancer  ses  traits, 
f’aites  briller  vos  attraits, 

Formez  de  douces  chaînes. 

Pour  finir  vos  peines 
Amour  va  lancer  ses  traits. 

ÉLISE. 

Orane , malgré  moi  la  crainte  m’intimide. 
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Hélas  ! je  sens  couler  mes  pleurs.  • 

Ipliis,  que  tu  .serois  perfide. 

Si  sans  les  partager  tu  voyois  mes  douleurs  ! 

Mai.s  c'est  assez  tarder  ; cherchons  Anaxarette  : 
l’hiloxis  en  ces  lieux  lui  prépare  une  l'été. 

•le  dois  l’acconqwgner.  Orane,  suivez-inoi. 

SCKNE  II. 

IPUIS. 

Amour,  que  de  tourments  j’endure  sous  ta  loi  ! 

(Jue  mes  maux  .sont  cruels!  que  ma  peine  est  extrême! 
Je  crains  de  j)crdrc  ce  que  j’aime  ; 

J’ai  beau  m’assurer  sur  son  cœur, 

Je  sens , hélas  ! que  son  ardeur 
M’est  une  trop  foible  assurance 
Pour  me  rendre  mon  espérance. 

Je  vois  déjà  sur  ce  rivage 
Un  rival  orgueilleux , couronné  de  lauriers , 

Au  milieu  de  mille  guerriers , 

Lui  présenter  un  doux  hommage  : 

En  cet  état  ose-tK3ii  refuser 

Un  amant  tout  couvert  de  gloire? 

Hélas  ! je  ne  puis  accuser 
Que  sa  grandeur  et  sa  victoire. 

De  funestes  pressentiments 
Tour-à-tour  dévorent  mon  ame  ; 

Mon  trouble  augmente  à tous  moments. 
Anaxarette...  Dieux...  trahirez-vous  ma  flamme? 
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AIR. 

Quel  prix  de  ma  constante  ardeur, 
Si  vous  deveniez  infidèle  ! 

Élise  étoit  charmante  et  belle, 

J’ai  cent  fois  refusé  son  cceur. 

Quel  prix  de  ma  constante  ardeur, 
Si  vous  deveniez  infidèle  ! 

SCÈNE  III. 


LE  ROI,  PHILOXIS. 

LE  ROI. 

Prince , je  vous  dois  aujourd’hui 
L’éclat  dont  brille  la  couronne; 

Votre  bras  est  le  seul  appui 
Qui  vient  de  rassurer  mon  trône; 

Vous  avez  terrassé  mes  plus  fiers  ennemis. 

Tout  parle  de  votre  victoire. 

Des  sujets  révoltés  vouloient  ternir  ma  gloire. 
Votre  valeur  les  a soumis  : 

Jugez  de  la  grandeur  de  ma  reconnoissance 
Par  l’excès  du  bienfait  que  j’ai  reçu  de  vous. 

V ous  possédez  déjà  la  suprême  puissance  ; 
Soyez  encore  heureux  époux. 

Je  dispose  d’Anaxarette; 

Ortule,  en  expirant,  in’en  laissa  le  pouvoir, 
i’hiloxis , si  sa  main  peut  flatter  votre  espoir, 

KCRITS  svn  LA  MUSIQrE. 


'■X 
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A former  cet  hymen  aujourd'hui  je  m'apprête. 

PHILOXIS. 

Que  ne  vous  dois-je  point,  seigneur! 

Que  mes  plaisirs  sontdoux,  qu'ils  sont  remplis  decharmes! 
Ah  I l'heureux  succès  de  mes  armes 
Est  bien  payé  par  un  si  grand  bonheur  ! 

AIR. 

Tendre  amour,  aimable  espérance. 

Régnez  à jamais  dans  mon  cœur. 

.le  vois  récompenser  la  plus  parfaite  ardeur. 

Je  reçois  aujourd'hui  le  prix  de  ma  constance. 

Ce  que  j’ai  senti  de  souffrance 
N’est  rien  auprès  <lc  mon  bonheur. 

Tendre  amour,  aimable  espérance. 

Régnez  à jamais  dans  mon  cœur. 

Je  vais  posséder  ce  que  j'aime  : 

Ah  ! Philoxis  est  trop  heureux  ! 

LE  ROI. 

Je  sens  une  joie  extrême 
De  pouvoir  combler  vos  vœux. 

(Elnscmble.) 

La  paix  succède  aux  plus  vives  alarmes. 

Livrons-nous  aux  plus  doux  plaisirs. 

Goûtons , goùtons-en  tous  les  charmes  ; 

Nous  ne  formerons  plus  d’inutiles  désirs. 

LE  ROI. 

La  gloire  a couronné  vos  armes , 


\ 
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Et  l'hymen  en  ce  jour  couronne  vos  soupirs. 

(Ensemble.  ) 

Lu  paix  succède,  etc. 

LE  ROI. 

Prince,  je  vais  pour  cet  ouvrage 
Tout  préparer  dès  ce  moment  ; 

Vous  allez  être  heureux  amant  : 

C’est  le  fruit  de  votre  courage. 

PIIILOXIS. 

Et  moi , pour  annoncer  en  ces  lieux  mon  bonheur. 
Allons,  sur  mes  vaisseaux  triomphant  et  vainqueur. 
Des  dépouilles  de  ma  conquête 
Faire  un  hommage  aux  pieds  d'Anaxarette. 

SCÈNE  ly. 

ANAXAKETTE. 

A lit. 

Je  cherche  en  vain  à dissiper  mon  trouble  ; 

Non,  rien  ne  saurait  l’apaiser: 

J’ai  beau  m’y  vouloir  opposer. 

Malgré  moi  ma  peine  redouble. 

Enfin  il  est  donc  vrai,  j’épouse  Philoxis, 

Et  j’ai  pu  consentir  à trahir  ma  tendresse  ! 

C’est  inutilement  que  mon  cœur  s’intéresse 
Au  bonheur  de  l’aimable  Ipliis  ! 


S’I'x  IPHIS. 

Falloit-il,  dieux  puissants!  qu'une  si  douce  flamme, 
Dont  j'attendois  tout  mon  bonheur. 

N’ait  pu  plisser  jusqu’en  mon  ame 
Sans  offenser  ma  gloire  et  mon  honneur? 

Je  cherche  en  vain,  etc. 

Je  sens  encor  tout  mon  amour, 

(.jiioi  que  pour  l’étouffer  l'ambition  m’inspire. 

Et  je  m’aperçois  qu’à  leur  tour 
Mes  yeux  versent  des  pleurs , et  que  mon  cœur  soupire. 

Mais  quoi!  pourrois-je  balancer? 

Pour  deux  objets  puis-je  m’intéresser? 

L’un  est  roi  triomphant,  l'autre  amant  sans  naissance  : 
Ah  ! sans  rougir  je  ne  puis  y penser, 

Et  j’en  sens  trop  la  différence 
Pour  oser  encore  hésiter. 

Non , sachons  mieux  nous  acquitter 
Des  lois  que  la  gloii-e  m’impose  : 

Uégnons  ; mon  rang  ne  me  propose 
(ju’une  couronne  à souhaiter  ; 

Et  je  ne  serois  plus  digne  de  la  porter 
Si  je  desirois  autre  chose. 
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SCÈiN'E  V. 

KLISE,  ANAXARETTE,  suite  d’anaxaiieite 

(]ui  entre  avee  Élise. 

ÉLISE. 

Philoxis  est  cn6n  de  retour  en  ces  lieux , 

Il  ramène  avec  lui  runiour  et  la  victoire  ; 

Et  cet  amant  comblé  de  gloire 
En  vient  faire  hommage  à vos  yeux  : 

Ces  vaisseaux  triomphants,  autour  de  ce  rivage. 
Semblent  annoncer  ses  exploits. 

Nos  ennemis  vaincus  et  soumis  à nos  lois 
Sont  des  preuves  de  son  courage. 

Princes.se , dans  cet  heureux  jour 
Vous  allez  partager  l’éclat  qui  l’environne  : 

Qu’avec  plaisir  on  porte  une  couronne. 

Quand  ou  la  reçoit  de  l’amour  ! 

ANAXARETTE. 

Je  sens  l’excès  de  mon  bonheur  extrême , 

Et  je  vois  accomplir  mes  plus  tendres  désirs. 

Hélas  ! que  ne  puis-je  de  même 
Voir  finir  mes  tendres  soupirs  ! 

(Ou  entend  des  trompettes  et  des  timbales  derrière  le  théâtre.) 

Mais  qu’entends-je?  quel  bruit  de  guerre 
Vient  en  ces  lieux  frapper  les  airs? 

ÉLISE. 

Quels  sons  harmonieux  ! quels  éclatants  concerts  ! 

(Ensemble.) 

Ciel  ! quel  auguste  aspect  [larolt  sur  cette  terre  ! 
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SCÈNE  VI. 

Ici  quatre  troinpeltes  paroi.iscnt  sur  le  lhé.ître,  suivis  d'un  [p-and 
nnmlire  de  guerriers  vêtus  magnifiqueniciit. 

ANAXAllETTE,  ÉLISE,  suite  D’AN.iXARF.TTF. , 

CHEF  UES  GUE:nillEllS,  CIEOEUIl  DES  Gl'EIiniERS. 

LF.  CHEF  DES  GUERRIERS,  à Anaxarette. 

Hecevez,  aimable  princesse. 

L'hommage  d'un  amant  tendre  et  respectueux. 

C’est  de  sa  part  ijue , dans  ces  lieux , 

Nous  venons  vous  offrir  ses  voeux  et  sa  richesse. 

(Kn  cet  endroit  on  voit  entrer,  au  son  des  trompettes,  plusieurs 
guerriers,  vêtus  légèrement,  qui  portent  despre'sents  magniliques, 
à la  fin  desquels  est  un  beau  trophée  ; ils  forment  une  marche,  et 
vont  en  dansant  offrir  leurs  présents  A la  princesse,  pendant  que 
le  chef  des  guerriers  chante.) 

LE  CHEF  DES  GUERRIERS. 

Régnez  à jamais  sur  son  cœur. 

Partagez  son  amour  extrême. 

Et  que  de  sa  flamme  même 
Puisse  naître  votre  ardeur. 

Et  vous,  guerriers,  chantons  l’heureuse  chaîne 
Qui  va  couronner  nos  vœux  ; 

Honorons  notre  souveraine. 

Sous  ses  lois  vivons  sans  peine  ; 

Soyons  à jamais  heureux. 

CHOEUR  DES  GUERRIERS. 

Chantons,  chantons  riiciireuse  chaîne 
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Qui  va  couronner  nos  vœux  ; 

Honorons  notre  souveraine , 

Sous  ses  lois  vivons  sans  peine  -, 

Soyons  à jamais  heureux. 

ÉLISE. 

Jeunes  cœurs,  en  ce  séjour 
Rendez-vous  sans  plus  attendre , 

Craignez  d'irriter  l'Amour. 

Chaque  cœur  doit  à son  tour 
Devenir  amoureux  et  tendre. 

On  veut  en  vain  se  défendre , 

Il  faut  aimer  un  jour. 


' 

FIN  DES  FRAG.MENTS  d'iPIII.S. 
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LA  DÉCOUVERTE 

DU 

NOUVEAU  MONDE, 


TRAGÉDIE  EN  TROIS  ACTES. 


PERSONNAGES. 


LE  CACIQUE  de  l'tle  de  Guanahan , conquérant  d'une 
partie  des  Antilles. 

DIGIZÉ,  épouse  du  Cacique. 

CARIME,  princesse  américaine. 

COLOMB,  chef  de  la  flotte  espagnole. 

ALVAR,  officier  castillan. 

LE  GRAND-PRÊTRE  des  Américains. 

NOZIME,  Américain. 

TROUPE  DE  SACRIFICATEURS  AUÉRICAIMS. 

TROUPE  d'espagnols  ET  d'eSPAGNOLES  DE  LA  FLOTTE. 
TROUPE  d'américains  ET  d'aMÉBICAINES. 


I.Æ  scène  est  dans  l'ilc  de  Guanahan. 
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LA  DÉCOUVERTE 

DU 

NOUVEAU  MONDE'. 
ACTE  PREMIER. 


Le  théâtre  représente  la  forêt  sacrée  où  les  peuples  de  Guauahaii 
▼enoient  adorer  leurs  dieux. 

SCÈNE  I. 

LE  CACIQÜE,  CARIME. 

LE  CACIQUE. 

Seule  en  ces  bois  sacrés  ! ch  ! qu’y  faisoit  Carime? 

CARIME. 

Eh  ! quel  autre  que  vous  devroit  le  savoir  mieux  ? 

De  mes  tourments  secrets  j'importunois  les  dieux  ; 

J’y  pleurois  mes  malheurs  ; m’en  faites-vous  un  crime? 

LE  CACIQUE. 

Loin  de  vous  condamner,  j'honore  la  vertu 
Qui  vous  fait  près  des  dieux  chercher  la  confiance 
Que  l’effroi  vient  d’ôter  à mon  peuple  abattu. 

Cent  présages  affreux,  troublant  notre  assurance, 

* * Composée  à Lyon  en  174^.  Voye*  Con/esnowi,  liv.  vu.  Housseau 
avoit  fait  la  musique  du  premier  acte. 
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Semblent  du  ciel  annoncer  le  courroux  ; 

Si  nos  crimes  ont  pu  mériter  sa  vengeance , 

Vos  vœux  l’éloigneront  de  nous 
En  faveur  de  votre  innocence. 

CARIMR. 

Quel  fruit  espérez-vous  de  ces  détours  honteux? 
Cruel  ! vous  insultez  à mon  sort  déplorable. 

Ah  ! si  l'amour  me  rend  coupable, 

Est-ce  à vous  à blâmer  mes  feux? 

LE  CACIQUE. 

Quoi  ! vous  parlez  d'amour  en  ces  moments  funestes  ! 
L'amour  écliauffe-t-il  des  cœurs  glacés  d’effroi? 

CABIME. 

Quand  l’amour  est  extrême , 

Craint-on  d'autre  malheur 
Que  la  froideur 
De  ce  qu'on  aime  ? 

Si  Digizé  vous  vantoit  son  ardeur, 

Lui  répondriez-vous  de  même? 

LE  CACIQUE. 

Digizé  m’appartient  par  des  nœuds  éternels  ; 

En  partageant  mes  feux  elle  a rempli  mon  trône  ; 

Et,  quand  nous  confirmons  nos  serments  mutuels. 
L’amour  le  justifie , et  le  devoir  l’ordonne. 

CARIME. 

L’amour  et  le  devoir  s’accordent  rarement  ; 
Tour-à-tour  seulement  ils  régnent  dans  une  anie. 
L’amour  forme  l’engagement, 

Mais  le  devoir  éteint  la  flamme. 
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Si  l'hymon  a pour  vous  des  attraits  si  chaimunts, 
Itedüublez  avec  moi  ses  doux  engagements  ; 

Mon  cœur  consent  à ce  partage  : 

C’est  un  usage  établi  parmi  nous. 

LE  CACIQUE. 

(^ue  me  proposez-vous,  Carime?  quel  langage  ! 

CARIME. 

Tu  t'offen.ses,  cruel , d’un  langage  si  doux  ! 

.Mon  amour  et  mes  pleurs  excitent  ton  courroux  ! 

Tu  vas  triompher  en  ce  jour. 

Ah  ! si  tes  yeux  ont  plus  de  charmes, 

Ton  cœur  a-t-il  autant  d’amour? 

LE  CACIQUE. 

Cessez  de  vains  regrets , votre  plainte  est  injuste  ; 

Ici  vos  pleurs  blessent  mes  yeux. 

Carime,  ainsi  que  vous,  en  cet  asile  auguste. 

Mon  cœur  a ses  secrets  à révéler  aux  dieux. 

CARIME. 

Quoi  ! barbare,  au  mépris  tu  joins  enfin  l’outrage  ! 

Va,  tu  n'entendras  plus  d’inutiles  soupirs; 

A mon  amour  ti'ahi  tu  préfères  ma  rage  ; 

Il  faudra  te  servir  au  gré  de  tes  désirs. 

LE  CACIQUE. 

Que  son  sort  est  à plaindre  ! 

Mais  les  fureurs  n'obtiendront  rien. 

Pour  un  cœur  fait  comme  le  mien 
Ses  pleurs  étoient  bien  plus  à craindre. 
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SCÈNE  II. 

LE  CACIQUE. 

Lieu  terrible,  lieu  révéré, 

Séjour  des  dieux  de  cet  empire. 

Déployez  dans  les  cœurs  votre  pouvoir  sacré  ; 

Dieux,  calmez  un  peuple  égaré, 

De  ses  sens  effrayés  dissipez  ce  délire  ; 

Ou,  si  votre  puissance  enfin  n’y  peut  suffire. 
N’usurpez  plus  un  nom  vainement  adoré. 

Je  me  le  cache  en  vain,  moi-méme  je  fHssonne  ; 
Une  sombre  terreur  m'agite  malgré  moi. 

Cacique  mallicureux,  ta  vertu  t'abandonne; 

Pour  la  première  fois  ton  courage  s’étonne  ; 

I.a  crainte  et  la  frayeur  se  font  sentir  à toi. 

Lieu  terrible,  lieu  révéré. 

Séjour  des  dieux  de  cet  empire , 

Déployez  dans  les  cœurs  votre  pouvoir  sacré  ; 

Rassurez  un  peuple  égaré , 

De  ses  sens  effrayés  dissipez  ce  délire  ; 

Ou,  si  votre  puissance  enfin  n’y  peut  suffire. 
N'usurpez  plus  un  nom  vainement  adoré. 

Mais  quel  est  le  sujet  de  ces  craintes  frivoles? 

Les  vains  pressentiments  d'un  peuple  épouvanté, 
Les  mugissements  des  idoles. 

Ou  l’aspect  effrayant  d’un  astre  ensanglanté? 

Ab  ! n’ai-je  tant  de  fois  enchaîné  la  victoire. 
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ACTE  I,  SCÈNE  II. 

Tant  vaincu  de  rivaux , tant  obtenu  de  gloire , 

Que  pour  la  perdre  enfin  par  de  si  foibles  coups  ? 

Gloire  frivole  ! eh  I sur  quoi  comptons-nous  ? 

Mais  je  vois  Digizé.  Cher  objet  de  ma  flamme , 
Tendre  épouse,  ab  l mieux  que  les  dieux, 
L'éclat  de  tes  beaux  yeux 
Ranimera  mon  ame. 

SCÈNE  III. 

DIGIZÉ,  LE  CACIQUE. 

DIGIZÉ. 

Seigneur,  vos  sujets  éperdus. 

Saisis  d'effroi , d’horreur,  cèdent  à leurs  alarmes , 

Et , parmi  tant  de  cns , de  soupirs , et  de  larmes , 
C’est  {Jour  vous  qu’ils  craignent  le  plus. 

Quel  que  soit  le  sujet  de  leur  terreur  mortelle. 

Ah  ! fuyons,  cher  époux,  fuyons,  sauvons  vos  jours. 
Par  une  crainte,  hélas  ! qui  menace  leur  cours, 

Mon  cœur  sent  une  mort  réelle. 

LE  CACIQUE. 

Moi  fuir  ! leur  cacique  ! leur  roi  ! 

Leur  père  enfin  ! l’espères-tu  de  moi? 

Sur  la  vaine  terreur  dont  ton  esprit  se  blesse. 

Moi  fuir!  ah!  Digizé,  que  me  proposes-tu? 

Un  cœur  chargé  d'une  fbiblesse 
Conserveroit-il  ta  tendresse 
En  abandonnant  la  vertu  ? 

Digizé,  je  ebéris  le  nœud  qui  nous  assemble  ; 
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J’adore  tes  appas,  ils  peuvent  tout  sur  moi  : 

Mais  j’aime  encor  mon  peuple  autant  que  toi , 
Et  la  vertu  plus  que  tous  deux  ensemble. 

SCÈNE  IV. 

NOZIME,  LE  CACIQUE,  DIGIZÉ. 


NOZIME. 

Par  votre  ordre,  seigneur,  les  prêtres  rassemblés 
Vont  bientôt  en  ces  lieux  commencer  le  mystère. 

LE  CACIQUE. 


Et  les  jjeuples? 

NOZIME. 

Toujours  également  troublés , 

Tous  frémissent  au  bruit  d’un  mal  imaginaire. 

Ils  disent  qu’en  ces  lieux  les  enfants  du  soleil 
Doivent  bientôt  descendre  en  superbe  appareil. 

Tout  tremble  à leur  nom  seul  ; et  ces  hommes  terribles. 
Affranchis  de  la  mort,  aux  coups  inaccessibles. 
Doivent  tout  asservir  à leur  pouvoir  fatal  : 

Trop  fiers  d’être  immortels,  leur  orgueil  sans  égal 
Des  rois  fait  leurs  sujets , des  peuples  leurs  esclaves, 
lueurs  récits  effrayants  étonnent  les  plus  braves. 

J’ai  vainement  cherché  les  auteurs  insensés 
De  ces  bruits... 


LE  CACIQUE. 

T>aissez-nous , Nozime  : c'est  assez. 

DIGIZÉ. 

(irands  dieux  ! que  produira  cette  terreur  publique? 
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ACTE  r,  SCÈNE  IV. 
sera  ton  destin,  infortuné  cacique? 

Hélas  ! ce  doute  affreux  ne  trouble-t-il  que  moi? 

•I.E  CACIQTJE. 

Mon  sort  est  décidé  ; je  suis  aimé  de  toi. 

Dieux  puissants,dieuxjalouxdemonbonheursupréinc, 
Des  fiers  enfants  du  ciel  secondez  les  projets  : 

Armez  à votre  gré  la  terre,  l’enfer  même; 

Je  puis  braver  et  la  foudre  et  vos  traits. 

Déployez  contre  moi  votre  injuste  vengeance. 

J’en  redoute  peu  les  effets  ; 

Digizé  seule  en  su  puissance 
Tient  mou  bonheur  et  mes  succès. 

Dieux  puissants.dieuxjalouxdemoubonheursupiéuic. 
Des  fiers  enfants  du  ciel  secondez  les  projets  : 

Armez  à votre  gré  la  terre,  l’enfer  même; 

Je  puis  braver  et  la  foudre  et  vos  traits. 

DIGIZÉ. 

Où  vous  emporte  un  excès  de  tendresse? 

Ab  ! n’irritons  point  les  dieux  ; 

Plus  on  prétend  braver  les  deux. 

Plus  on  sent  sa  propre  foiblesse. 

Ciel , protecteur  de  l’innocence , 

E.loignc  nos  dangers,  dissipe  notre  effroi. 

Eh!  des  foibles  humains  qui  prendra  la  défense. 

S’ils  n’osent  espérer  en  toi? 

Du  plus  parfait  amour  la  flamme  légitime 
Auroit-elle  offensé  tes  yeux? 

.\b  ! si  des  yeux  si  purs  devant  toi  .sont  un  crime. 
Détruis  la  race  Immainc  et  ne  fais  que  des  dieux. 

KCRIT.S  SITR  X.  \ Ml‘5IQrE.  2$ 
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Ciel,  protecteur  de  l'innocence. 

Éloigne  nos  dangers,  dissipe  notre  effroi. 

Eh  ! des  foibles  humains  qui  prendra  la  défense, 

S’ils  n’osent  espérer  en  toi  ? 

LE  C.tClyUE. 

Chère  épouse , suspends  d’inutiles  alarmes  ; 

Plus  que  de  vains  malheurs  tes  pleurs  me  vont  coûter. 
Ai-je,  quand  tu  verses  des  larmes. 

De  plus  grands  maux  à redouter  ? 

Mais  j’entends  retentir  les  instruments  sacrés. 

Les  prêtres  vont  paroitre  : 

Gardez-vous  de  laisser  connoltre 
Le  trouble  auquel  vous  vous  livrez. 

SCÈNE  V. 

LE  CACIQUE,  LE  GRAND-PRÉTRE,  DFGIZÉ, 

TROUPE  DE  PRÊTRES. 

LE  GRAND-PRÊTRE.  , 

C’est  ici  le  séjour  de  nos  dieux  formidables , 

Ils  rendent  en  ces  lieux  leurs  arrêts  redoutables  : 

Que  leur  présence  en  nous  imprime  un  saint  respect! 
Tout  doit  frémir  à leur  aspect. 

LE  CACIQUE. 

Prêtres  sacrés  des  dieux  qui  protègent  ' ces  îles. 

Dans  l’édition  de  Genève,  1782,  et  dans  l’édition  de  Pari», 
38  voi.  in-S",  on  lit, 

Prêtre»  »acrês  tics  dieui , qui  protégez  ces  îles, 
mais  je  pense  qne  c est  une  foule.  ( Note  de  M.  Mus.sct-Paihay.) 
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Implorez  leur  secours  sur  mon  peuple  et  sur  moi  ; 
Obtenez  d’eux  qu’ils  bannissent  l’effroi 
Qui  vient  troubler  ces  lieux  tranquilles. 

Des  présages  affreux 
Répandent  l’épouvante  ; 

Tout  gémit  dans  l’attente 
De  cent  maux  rigoureux. 

Par  vos  accents  terribles 
Évoquez  les  destins  ; 

Si  nos  maux  sont  certains, 

Ils  seront  moins  sensibles. 

I.E  GIlANn-PRÉTRE,  allcrn-itivemcnt  avec  le  rhirur. 
Ancien  du  monde,  être  des  jours. 

Sois  attentif  à nos  prières  ; 

Soleil , suspends  ton  cours 
Pour  éclairer  nos  mystères. 

LE  GRAND-PRÊTRE. 

Dieux  qui  veillez  sur  cet  empire. 

Manifestez  vos  soins  ; soyez  nos  protecteurs. 
Bannissez  de  vaines  terreurs , 

Un  signe  seul  vous  peut  suffire  : 

Le  vil  effroi  peut-il  frapper  des  cœurs 
Que  votre  confancc  inspire  ? 

CHOEUR. 

Ancien  du  monde , être  des  jours , 

Sois  attentif  à nos  prières  ; 

Soleil , suspends  ton  cours 
Pour  éclairer  nos  mystères. 

iS. 
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I.F,  GIl.^ND-PnÉTHE. 

{■.onservez  à son  peuple  un  prince  généreux  ; 

Que,  de  votre  pouvoir  digne  dépositaire, 

11  soit  heureux  comme  les  dieux, 

Ihiisqu’il  remplit  leur  ministère , 

Et  qu’il  est  bienfaisant  comme  eux  ! 

CHOEUR. 

Ancien  du  monde,  etc. 

LE  GRS ND-PRÉTRE. 

c'en  est  assez.  Que  l’cn  fasse  silence. 

De  nos  rites  sacrés  déployons  la  puissance. 

Que  vos  sublimes  .sons,  vos  pas  mystérieux. 

De  l'avenir,  soustrait  aux  mortels  curieux , 

Dans  mon  cœur  inspiré  portent  la  connoissance. 

Mais  la  fureur  divine  agite  mes  esprits  ; 

Mes  sens  sont  étonnés , mes  regards  éblouis  ; 

La  nature  succombe  aux  efforts  réunis 
De  ces  ébranlements  terribles. .. 

Non , des  transports  nouveaux  affermissent  mes  sens 
Mes  yeux  avec  effort  percent  la  nuit  des  temps... 
ficoutez  du  Destin  les  décrets  inflexibles... 

Cacique  infortuné. 

Tes  exploits  sont  flétris , ton  régne  est  terminé  ; 

Ce  jour  en  d’autres  mains  fait  passer  ti  puissance  : 
Tes  peuples,  asservis  sous  un  joug  odieux. 

Vont  perdre  pour  jamais  les  plus  chers  dons  des  cieux 
Leur  liberté,  leur  innocence. 

Fiers  enfants  du  soleil , vous  triomphez  de  nous  ; 

Vos  arts  sur  nos  vertus  vous  donnent  la  victoire  : 


AGTK  I,  SCÈNE  V.  ;i8g 

Mais,  quand  nous  tombons  sous  vos  coups, 
Craignez,  de  j»ayer  cher  nos  maux  et  votre  gloire. 

Des  nuages  confus  naissent  de  toutes  parts... 

Les  siècles  sont  voilés  à mes  foibles  regards. 

LE  CACIQUE. 

De  vos  arts  mensongers  cessez  les  vains  prestiges. 

(Les  prêtres  se  retirent,  après  quoi  Ton  entend  le  chœur  suivant 
derrière  le  théâtre.) 

CHOCUA,  derrière  le  théâtre. 

O ciel  ! ô ciel  l quels  prodiges  nouveaux  ! 

Et  quels  monstres  ailés  paroissent  sur  les  eaux  ! 

DIGIZè. 

Dieux  ! quels  sont  ces  nouveaux  prodiges? 

CHOEUR,  derrière  le  théâtre. 

O ciel!  ô ciel  ! etc. 

LE  CACIQUE. 

I..’effroi  trouble  les  yeux  de  ce  peuple  timide  ; 

Allons  apaiser  ses  transports. 

DIGIZÉ. 

Seigneur,  où  courez-vous?  quel  vain  espoir  vous  guide? 
Contre  l’arrêt  des  dieux  que  servent  vos  efforts? 

Mais  il  ne  m’entend  plus,  il  fuit.  Destin  sévère  ! 

Ah  ! ne  puis-je  du  moins , dans  ma  douleur  amère , 
Sauver  un  de  ses  jours  au  prix  de  mille  morts? 

FIN  DU  PREMIER  ACTE. 
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ACTE  SECOND. 


üic.^tre  représente  un  riva(;c  entrecoupe  d’arbres  et  de  rochers. 
On  voit , dans  l'enfoncement,  débarquer  la  flotte  ospa{piule , au 
son  des  trompettes  et  des  timbales. 

SCÈNE  I. 

COLOMB,  ALVAR,  tholpe  d’espagnols 
ET  d’espagnoles. 

CHOEÜH. 

Triomphons,  triomphons  sur  la  terre  et  sur  l’onde  ! 

Donnons  des  lois  à l’univers  : 

Notre  audace  en  ce  jour  découvre  un  nouveau  monde  ; 
Il  est  fiiit  pour  porter  nos  fers. 

COLOMB,  tenant  d’une  main  une  épée  nue,  et  de  l'autre 
l'étendard  de  Castille. 

Climats  dont  à nos  yeux  s’enrichit  la  nature. 
Inconnus  aux  humains , trop  néfjligés  des  cieux , 
Perdez  la  liberté  : 

(11  plante  l'^tcndard  en  terre.) 

Mais  portez  sans  murmure 
Cn  joug  encor  plus  précieux. 

Chers  compagnons , jadis  l’Argonatite  timide 
l^ternisa  son  nom  dans  les  champs  de  Colchos  : 

Aux  rives  de  Gadès  1 impétueux  Alcide 
Borna  sa  course  et  ses  travaux  ; 

Cn  art  audacieux,  en  nous  servant  de  guide. 
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De  l'immense  Océan  nous  a soumis  les  flots. 

Mais  qui  célébrera  notre  troupe  intrépide 
A l’égal  de  tous  ces  héros? 

Célébrez  ce  grand  jour  d’éternelle  mémoire  ; 

Entrez,  par  les  plaisirs , au  chemin  de  la  gloire  ; 

(.^ue  vos  yeux  enchanteurs  brillent  de  toutes  parts  ; 
De  ce  peuple  sauvage  étonnez  les  regards. 

CHOEUR. 

Célébrons  ce  grand  jour  d’éternelle  mémoire  ; 

Que  nos  yeux  enchanteurs  brillent  de  toutes  parts. 

(On  dau!>e.) 


ALVAR. 

Fière  Castille,  étends  par-tout  tes  lois, 

Sur  toute  la  nature  exerce  ton  empire  ; 

Pour  combler  tes  brillants  exploits 
Un  moude  entier  n’a  pu  suflirc. 

Maîtres  des  éléments , héros  dans  les  combats , 
Itépandons  en  ces  lieux  la  terreur,  le  ravage  ; 
Le  ciel  en  fit  notre  partage 
(.^uand  il  rendit  l’abord  de  ces  climats 
Accessible  à notre  courage. 

Fière  Castille,  etc. 

(Danses  f,uernèreft.) 

UNE  CASTILLANE. 

Volez,  conquérants  redoutables. 

Allez  remplir  de  grands  destins  : 

Avec  des  armes  plus  aimables. 

Nos  triomphes  sont  plus  certains. 

‘ t^u’ici  d’une  gloire  immortelle 
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Chacun  se  couronne  à son  tour. 

(Juerriers , vous  y ]>ortez  l'empire  d’Isabelle , 

Nous  y portons  l’empire  de  l’Amour. 

Volez,  conquérants,  etc. 

(Uanücs.) 

ALVAH  et  LA  CASTILLANE. 

Jeunes  beautés,  guerriers  terribles. 
Unissez-vous,  soumettez  l'univers. 

Si  quelqu’un  se  dérobe  à des  coups  invincibles , 

Par  de  beaux  yeux  qu’il  soit  chargé  de  fers. 

COLOMB. 

C’est  assez  exprimer  notre  alégresse  extrême. 

Nous  devons  nos  moments  à de  plus  doux  transports. 
Allons  aux  habitants  qui  vivent  sur  ces  bords 
De  leur  nouveau  destin  porter  l'arrêt  suprême. 

Alvar,  de  nos  vaisseaux  ne  vous  éloignez  pas; 

Dans  ces  détours  cachés  dispersez  vos  soldats  : 
gloire  d’un  guerrier  est  assez  satisfaite 
S’il  peut  fevoriser  une  heureuse  retraite. 

Allez,  si  nous  avons  à livrer  des  combats. 

Il  sera  bientôt  temps  d illustrer  votre  bras. 

CHOEUli. 

Triomphons,  triomphons  sur  la  terre  et  sur  l’onde  ; 

Portons  nos  luis  au  bout  de  l’univers  : 

Noti'c  audace  en  ce  jour  découvre  un  nouveau  inonde; 
Nous  sommes  faits  pour  lui  donner  des  fers. 
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:ig3 


SCÈNE  II. 

CAlUME. 

Transports  de  ma  fureur,  amour,  rage  funeste , 

Tyrans  de  la  raison , où  guidez-vous  mes  pas? 

C’est  assez  déchirer  mon  cœur  par  vos  combats  ; 

Ah  ! du  moins  éteignez  un  feu  que  je  déteste. 

Par  mes  pleurs  ou  par  mon  trépas. 

Mais  je  l’espère  en  vain , l’ingrat  y régne  encore  ; 

Ses  outrages  cruels  n’ont  pu  me  dégager  ; 

Je  reconnois  toujours , hélas  ! que  je  l’adore , 

Par  mon  ardeur  à m’en  venger. 

Transports  de  ma  fureur,  etc. 

Mais  que  servent  ces  pleurs  ?...  Qu’elle  pleure  elle-inéine . . 
C’est  ici  le  séjour  des  enfants  du  soleil , 

Voilà  de  leur  abord  le  superbe  appareil  ; 

Qu’y  viens-je  foire,  bêlas  ! dans  ma  fureur  extrême? 

Je  viens  leur  livrer  ce  que  j’aime. 

Pour  leur  livrer  ce  que  je  hais  ! 

Oses-tu  l’espérer,  infidèle  Carime? 

Les  fils  du  ciel  sont-ils  foits  pour  le  crime  ? 

Us  détesteront  tes  forfaits. 

Maiss’ilsavoientaimé... s’ils  ont  des  cœurs  sensibles... 
Ab  ! sans  doute  ils  le  sont,  s’ils  ont  reçu  le  jour. 
fiC  ciel  peut-il  former  des  cœurs  inaccessibles 
Aux  tourments  de  l’amour? 
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SCÈNE  III. 

ALVAR,  CARIME. 

AL  VA  H. 

(.jue  voi.s-je?queléclat  ! Ciel  ! comment  tant  de  charmes 
Se  trouvent-ils  en  ces  déserts  ? 
t^uc  serviront  ici  la  valeur  et  les  armes  ? 

C'est  à nous  d’y  porter  les  fers. 

CARIME,  en  action  de  se  prosterner. 

Je  suis  encor,  seigneur,  dans  l’ignorance 
Des  hommages  qu'on  doit... 

ALVAR , la  retenant. 

J’en  puis  avoir  reçus  ; 
Mais  où  brille  votre  présence 
C’est  à vous  seule  qu’ils  sont  dus. 

CARIME. 

(.^uoi  donc  ! refusez-vous , seigneur,  qu'on  vous  adore  ? 
N’êtes-vous  pas  des  d ieux  ? 

ALVAR. 

On  ne  doit  adorer  que  vous  seule  en  ces  lieux  ; 

Au  titre  de  héros  nous  aspirons  encore. 

>lais  daignez  m'instruire  à mon  tour 
Si  mon  cœur,  en  ce  lieu  sauvage. 

Doit,  en  vous,  admirer  l’ouvrage 
De  la  nature  ou  de  l’Amour. 

CARIAIE. 

Vous  séduisez  le  mien  par  un  si  doux  langage. 
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ACTE  II,  SCÈNE  III. 

.le  n’en  attendois  pas  de  tels  en  ce  séjour. 

ALVAR. 

L'Amour  veut,  par  mes  soins,  réparer  en  ce  jour 
Ce  qu’ici  vos  appas  ont  de  désavantage  ; 

Ces  lieux  grossiers  ne  sont  pas  faits  pour  vous  ; 
Daignez  nous  suivre  en  un  climat  plus  doux. 
Avec  tant  d'appas  en  partage, 

L'indifférence  est  un  outrage 
Que  vous  ne  craindrez  pas  de  nous. 

CAHIME. 

Je  ferai  plus  encore  ; et  je  veux  que  cette  lie 
Avant  la  fin  du  jour  reconnois.se  vos  lois. 

Les  peuples  effrayés  vont  d’asile  en  asile 
Chercher  leur  sûreté  dans  le  fond  de  nos  bois. 

Le  cacique  lui-méme  en  d’obscures  retraites 
A déposé  ses  biens  les  plus  chéris. 

Je  connois  les  détours  de  ces  routes  secrétes. 

Des  otages  si  chers... 

ALVAR. 

Croyez-vous  qu’à  ce  prix 

Nos  cœurs  soient  satisfaits  d’emporter  la  victoire? 
Notre  valeur  suffit  pour  nous  la  procurer. 

Vos  soins  ne  serviroient  qu’à  ternir  notre  gloire , 
Sans  la  mieux  assurer. 

CARIME. 

Ainsi  tout  se  refuse  à ma  juste  colère  ! 

ALVAR. 

Juste  ciel  ! vous  pleurez  ! ai-je  pu  vous  déplaire  ? 
Parlez,  que  falloit-ilP... 
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CARIME. 

Il  falloit  me  venger. 

ALVAR. 

<^uel  indigne  mortel  a pu  vous  outrager? 

(^uel  monstre  a pu  former  ce  dessein  téméraire? 

CARIME. 

Le  cacique. 

ALVAR. 

Il  mourra  : c'est  fait  de  son  destin. 
Tous  moyens  sont  permis  pour  punir  une  offense. 
Pour  courir  à la  gloire  il  n’est  qu’un  seul  chemin , 
Il  en  est  cent  pour  la  vengeance. 

Il  faut  venger  vos  pleurs  et  vos  appas. 

Mais  mon  zèle  empressé  n’est  pas  ici  le  maître  : 
Notre  chef  en  ces  lieux  va  bientôt  reparottre  ; 

•le  vais  tout  préparer  pour  marcher  sur  vos  pas. 

(Ensemble.  ) 

Vengeance,  Amour,  unissez-vou.s. 

Portez  par-tout  le  ravage. 

Quand  vous  animez  le  courage , 

Rien  ne  résiste  à vos  coups. 

ALVAR. 

La  colère  en  est  plus  ardente 
Quand  ce  qu’on  aime  est  outragé. 

CARIME. 

Quand  l’amour  en  haine  est  changé , 

Iji  rage  est  cent  fois  plus  puissante. 

(Ensemble.) 

Vcugeance,  Amour,  unissez-vous,  de. 

FIN  DU  SECOND  ACTE, 
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ACTE  TROISIÈME. 


Le  (liéàtrc  chan(}e,  et  représente  les  appartements  du  raciqur. 

SCÈNE  I. 

DIGIZÉ. 

Tourments  des  tendres  cœurs , terreurs , crainte  futaie, 
Tristes  pressentiments,  vous  voilà  donc  remplis! 
funeste  trahison  d’une  indigne  rivale , 

Noirs  crimes  de  l’amour,  restez-vous  impunis? 

Hélas  ! dans  mon  effroi  timide. 

Je  ne  soupçonnois  pas,  cher  et  fidèle  époux. 

De  quelle  main  perfide 
Te  viendroient  de  si  rudes  coups. 

Je  connois  trop  ton  cœur,  le  sort  qui  nous  sépare 
Terminera  tes  jours  : 

Kt  je  n’attendrai  pas  qu’une  main  moins  barhare 
Des  miens  vienne  trancher  le  cours. 

Tourments  des  tendres  cœurs,  terreurs , crainte  fitale , 
Tristes  pressentiments,  etc. 

Cacique  redouté,  quand  cette  heureuse  rive 
Retentissoit  par-tout  de  tes  faits  glorieux. 

Qui  t’eût  dit  qu’on  verroit  ton  épouse  captive 
Dans  le  palais  de  tes  aïeux? 


iJg»  F.A  DÉCOUV.  DFÎ  NOUVrîAU  MONDE. 

SCÈNE  II. 


DIOIZÉ,  CAHIME. 
niGizË. 

Venez-vous  insulter  à mon  sort  déplorable? 

CARIME. 

,1e  viens  partager  vos  ennuis. 

niGlZK. 

Votre  fausse  pitié  m'accable 
Plus  que  l’état  même  où  je  suis. 

CARIME. 

Je  ne  connois  point  l’art  de  feindre  : 

Avec  regret  je  vois  couler  vos  pleurs. 

Mon  désespoù"  a causé  vos  malheurs  : 

Mais  mon  creur  commence  à vous  plaindre , 
Sans  pouvoir  guérir  vos  douleurs. 

Renonçons  à la  violence  : 

Quand  le  coeur  se  croit  outragé, 

A peine  a-t-on  puni  l’offense , 

(.ju’on  sent  moins  le  plaisir  que  donne  la  vengeance 
Que  le  regret  d’étre  vengé. 

DIGIZÉ. 

Quand  le  remède  est  impossible, 

Vous  regrettez  les  maux  où  vous  me  réduisez  ; 
C’est  quand  vous  les  avez  causés 
Qu’il  y falloit  être  sensible. 
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ACTE  IH,  SCÈNE  II. 

(KoMMuble.) 

Amour,  Amour,  tes  cruelles  fureurs. 

Tes  injustes  caprices. 

Ne  cesseront-ils  point  de  tourmenter  les  cœurs? 
Fais-tu  de  nos  supplices 
Tes  plus  chères  douceurs? 

Nos  tourments  font-ils  tes  délices? 

Te  nourris-tu  de  nos  pleurs  ? 

Amour,  Amour,  tes  cruelles  fureurs. 

Tes  injustes  caprices , 

Ne  cesseront-ils  point  de  tourmenter  les  cœurs? 

C ABIME. 


Quel  bruit  ici  seJait  entendre  ! 
[{i4Vsons  étin 
niGizÉ. 


Quels  cris  ! qi4Vsons  étincelants  ! 


Du  cacique  eu  fureur  les  transports  violants... 

Si  c’étoit  lui...  (Grands  dieux!  cju’ose-t-il  entreprendre? 
Le  bruit  redouble;  hélas  I peut-êti-e  il  va  périr. 

Ciel , juste  ciel , daigne  le  secourir  ! 

(On  entend  des  décharges  de  mousqueterie  qui  se  mêlent  au  hniit 
de  l'orchestre.) 

(Knscmble.) 

Dieux  ! quel  fracas  ! quel  bruit  ! quels  éclats  de  tonnerre! 
Le  soleil  irrité  renverse-t-il  la  terre? 
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ACTE  ni,  SCÈNE  IV.  4oi 

LE  CACIQUE. 

Je  n’attends  rien  de  toi  ; va  , remplis  tes  projets. 

Fils  du  soleil , de  tes  heureux  succès 
Rends  grâce  aux  foudres  de  ton  père , 

Dont  il  t’a  fait  dépositaire. 

Sans  ces  foudres  brûlants , ta  troupe  en  ces  climats 
N’auroit  trouvé  que  le  trépas. 

COLOMB. 

Ainsi  donc  ton  arrêt  est  dicté  par  toi-même. 

CARIME. 

Calmez  votre  colère  extrême  ; ' 

Accordez  aux  remords  prêts  à me  déchirer 
De  deux  tendres  époux  la  vie  et  la  couronne. 

J'ai  fait  leurs  maux,  je  veux  les  réparer  : 

Ou,  si  votre  rigueur  l’ordonne. 

Avec  eux  je  veux  expirer. 

COLOMB. 

Daignent-ils  recourir  à la  moindre  prière  ! 

LE  CACIQUE. 

Vainement  ton  orgueil  l’espère. 

Et  jamais  mes  pareils  n’ont  prié  que  les  dieux. 

CARIME,  à Alvar. 

Obtenez  ce  bienfait  si  je  plais  à vos  yeux. 

CARIME,  alvar,  DIGIZÉ. 

Excusez  deux  époux , deux  amants  trop  sen.sibles  ; 
Tout  leur  crime  est  dans  leur  amour. 

Ah!  si  vous  aimiez  un  jour. 

Voudriez-vous  à votre  tour 
Ne  rencontrer  que  des  coeurs  inflexibles? 

rcMTs  sm  LA  MURiQrE.  ^6 
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CABIME. 

Ne  vous  rendreï-vous  point? 

COLOMU. 

Allez , je  suis  vaincu. 

Cacique  malheureux , remonte  sur  ton  trône. 

(On  lai  rend  son  epée.) 

Reçois  mon  amitié , c'est  un  bien  qui  t'est  dû. 

Je  songe , quand  je  te  pardonne , 

Moins  à leurs  pleurs  qu'à  ta  vertu. 

(à  Carime.) 

Pour  ces  tristes  climats  la  vôtre  n'est  pas  née. 
.Sensible  aux  feux  d'Alvar,  daignez  les  couronner. 
Venez  montrer  l’exemple  à l’Espagne  étonnée, 
Quand  on  pourroit  punir,  de  savoir  pardonner. 

LE  CACIQUE. 

C’est  toi  qui  viens  de  le  donner  ; 

Tu  me  rends  Digizé,  tu  m'as  vaincu  par  elle. 

Tes  armes  n'avoient  pu  dompter  mon  cœur  rebelle , 
Tu  l’as  soumis  par  tes  bienfaits. 

.Sois  sûr,  dès  cet  instant,  que  tu  n'auras  jamais 
D’ami  plus  empressé,  de  sujet  plus  fidèle. 

COLOMB. 

Je  te  veux  pour  ami,  sois  sujet  d'Isabelle. 
Vante-nous  désormais  ton  éclat  prétendu, 

Europe  : en  ce  climat  sauvage. 

On  éprouve  autant  de  courage , 

On  y trouve  plus  de  vertu. 

O vous  que  des  deux  bouts  du  monde 
Le  destin  rassemble  en  ces  lieux  ! 
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ACTE  II F,  SCÈNE  IV. 

Venez,  peuples  divers,  former  d’aimables  jeux  ; 

Qu’à  vos  concerts  l’écho  réponde  : 

Enchantez  les  cœurs  et  les  yeux. 

Jamais  une  plus  digne  fête 
N’attira  vos  regards. 

Nos  jeux  sont  les  enfants  des  arts. 

Et  le  monde  en  est  la  conquête. 

Hâtez-vous,  accourez,  venez  de  toutes  parts, 

O vous  que  des  deux  bouts  du  monde 
Le  destin  rassemble  en  ces  lieux; 

Venez  former  d’aimables  jeux. 

SCÈNE  V. 

COLOMB,  DIGIZÉ,  CARIME,  LE  CACIQUE, 

ALVAR,  PEUPLES  ESPAGNOLS  ET  AMÉBICAINS. 
CHŒÜB. 

Accourons,  accourons , formons  d’aimables  jeux  ; 
Qu’à  nos  concerts  l’écho  réponde  : 

Enchantons  les  cœurs  et  les  yeux. 

UN  AMÉRICAIN. 

Il  n’est  point  de  cœur  sauvage 
Pour  l'amour  ; 

Et  dès  qu’on  s’engage 
En  ce  séjour. 

C’est  sans  partage. 

Point  d’autres  plaisirs 
Que  de  douces  chaînes  ; 

3G. 
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Nos  uniques  peines 
Sont  nos  vains  désirs. 

Quand  des  inhumaines 
Causent  nos  soupirs. 

Il  n'est  point,  etc. 

UNE  ESPAGNOLE. 

Voguons, 

Parcourons 
Les  ondes , 

Nos  plaisirs  auront  leur  tour  ; 

Découvrir 

De  nouveaux  mondes , 

C’est  offrir 

De  nouveaux  myrtes  à l’Amour. 


Plus  loin  que  Phébus  n'étend 
Sa  carrière , 

Plus  loin  qu’il  ne  répand 
Sa  lumière , 

L’Amour  feit  sentir  ses  feux. 

Soleil , tu  fais  nos  jours;  l’Amour  les  rend  heureux. 

Voguons,  etc. 

CHOEUn. 

népandons  dans  tout  l’univers 
Et  nos  trésors  et  l’abondance  ; 

Unissons  par  notre  alliance 
Deux  mondes  séparés  par  l’abyme  des  mers. 


ACTE  III,  SCÈNE  V.  4o5 


Ail! 


AJOUTt:  A LA  FETE  DV  THOISIEME  ACTE. 


DIGIZI^. 

Triomphe,  Amour,  régne  en  ces  lieux  ; 

Hetour  de  mon  bonheur,  doux  transports  dema  flamme. 
Plaisirs  charmants,  plaisirs  des  dieux. 
Enchantez , enivrez  mon  ame  ; 

Coulez,  torrents  délicieux.  ^ 

Fille  de  la  vertu , tranqaillU||Ëharmante , 

Tu  n'exclus  point  des  coeurs  l'aimable  volupté. 

Les  doux  plaisirs  font  la  félicité, 

Mais  c’est  toi  qui  la  rends  constante.'  •.  , ^ 


-t- 
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LES  MUSES  GALANTES, 

BALLET, 


Représenté  en  i devant  le  duc  de  Richelieu  ; en  i ^47  « l<^ 

théâtre  de  l’Opéra  ; en  1761,  devant  le  prince  de  Conti. 
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AVERTISSEMENT. 


Cet  ouvrage  est  si  médiocre  en  son  genre,  et  le  genre  en 
est  si  mauvais,  que,  pour  comprendre  comment  il  m’a  pu 
plaire,  il  faut  sentir  toute  la  force  de  l'habitude  et  des  pré- 
jugés. Nourri,  dés  mon  enfance,  dans  le  goût  de  la  mu- 
sique françoisc  et  de  l’espèce  de  pot«ie  qui  lui  est  propre, 
je  prenois  le  bruit  pour  de  riiarmonie,  le  merveilleux  pour 
de  l’intérêt,  et  des  chansons  pour  un  opéra. 

En  travaillant  à celui-ci,  je  ne  sc^geois  qu’à  me  donner 
des  paroles  propres  à déployer  les  trois  caractères  de  mu- 
sique dont  j’élois  occupé:  dans  ce  dessein,  je  choisis  Hé- 
siode pour  le  genre  élevé  et  fort,  Ovide  pour  le  tendre, 
Anacréon  pour  le  gai.  Ce  plan  n’étoit  pas  mauvais,  si  j’a- 
vois  mieux  su  le  remplir. 

Cependant,  quoique  la  musique  de  cette  pièce  ne  vaille 
guère  mieux  que  la  poésie,  on  ne  laisse  pas  d’y  trouver  de 
temps  en  temps  des  morceaux  pleins  de  chaleur  et  de  vie. 
L’ouvrage  a été  exécuté  plusieurs  fois  avec  assez  de  succès: 
savoir,  en  1745)  devant  M.  le  diicde  Kichelicii,  qui  le  des- 
tinoit  pour  la  cour;  en  1747,  sur  le  théâtre  de  l’Opéra;  et, 
en  1761 , devant  M.  le  prince  de  Conti.  Ce  fut  même  sur 
l’exécution  de  quelques  morceaux  que  j’en  avois  fait  répéter 
chez  M.  de  La  Popelinière,  que  M.  Hameau,  qui  les  en- 
tendit, conçut  coqdknoi  cette  violente  haine  dont  il  n’a 
cessé  de  donner  dennarques  jusqu’à  sa  mort. 


PERSONNAGES  DU  PROLOGUE. 

L’AMOUR. 

ATOLLON. 

LA  GLOIRE. 

LES  MUSES. 

LES  GRACES. 

TROUPE  DE  JEUX  ET  DE  RIS. 

PERSONNAGES  DU  BALLET. 

* 

EUTERPE,  sous  le  nom  d’ÉGLÉ. 
POLYCRATE. 

OVIDE. 

ANACRÉON. 

HÉSIODE. 

DORIS. 

ÉRITHIE. 

THÉMIRE. 

UN  SONGE. 

UN  HOMME  DE  LA  FÊTE. 

TROUPES  DE  JEUNES  SAM1ENNF.S. 


PEUPLE. 


PROLOGUE. 


Le  théâtre  représente  le  mont  Parnasse;  Apollon  j paroU  sur 
Son  trône,  et  les  Muses  sont  assises  autour  de  lui. 


SCÈNE  I. 

APOLLON  ET  LES  MUSES. 

Naissez,  divins  esprits , naissez,  fameux  héros  ; 
Brillez  par  les  beaux-arts , brillez  par  la  victoire  ; 
Méritez  d'étre  admis  au  temple  de  mémoire  : 

Nous  réservons  à votre  gloii-e 
Un  prix  digne  de  vos  travaux. 

APOLLON. 

Muses , filles  du  ciel , que  votre  gloire  est  pure  ! 

Que  vos  plaisirs  sont  doux  ! 

Les  plus  beaux  dons  de  la  nature 
Sont  moins  brillants  que  ceux  qu'on  tient  de  vous. 
Sur  ce  paisible  mont,  loin  du  bruit  et  des  armes  , 

Des  innocents  plaisirs  vous  goûtez  les  douceurs. 

La  fière  ambition,  l’amour  ni  ses  faux  charmes 
Ne  troublent  point  vos  cœurs. 

LES  MUSES. 

Non , non , l’amour  ni  scs  faux  charmes 
Ne  troubleront  jamais  nos  coeurs. 

(On  entend  une  symphonie  brillante  et  douce  alternativement.  ) 


4i2 


PHOLOGÜE. 


SCÈNE  IL 


La  Gloire  et  l’Amour  desceudent  du  méroc  char. 


APOLLON,  LES  MUSES,  L’AMOUR, 

LA  GLOIRE. 

APOLLON. 

Que  vois-je?  ô ciel  ! dois-je  le  croire? 

L’Amour  dans  le  char  de  la  Gloire  ! 

LA  GLOIRE. 

Quelle  triste  erreur  vous  séduit  ! 

Voyez  ce  dieu  charmant,  soutien  de  mon  empire  : 
Par  lui  l’amant  triomphe , et  le  guerrier  soupire  ; 

Il  forme  les  héros,  et  sa  voix  les  conduit. 

Il  làut  lui  céder  la  victoire 
Quand  on  veut  briller  à ma  cour  : 

Rien  n’est  plus  chéri  de  la  Gloire 
Qu’un  grand  cœur  guidé  par  l’Amour. 

APOLLON. 

Quoi  ! mes  divins  lauriers  d’un  enfant  téméraire 
CeindroieiTt  le  front  audacieux? 

l’a.mouii. 

Tu  méprises  l’Amour,  éprouve  sa  colère. 

Aux  pieds  d’une  beauté  sévère. 

Va  former  d’inutiles  vœux. 

Qu’un  exemple  éclatant  montre  aux  cœurs  amoureux 
Que  de  moi  seul  dépend  le  don  de  plaire  ; 

Que  les  talents,  l’esprit,  l'ardeur  sincère. 
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SCÈNE  II.  4i3 

Ne  font  point  les  amants  heureux. 

APOLLON. 

Ciel  ! qu«l  objet  charmant  se  retrace  à mon  ame  ! 
Quelle  soudaine  flamme 
Il  inspire  à mes  sens  ! 

C'est  ton  jwuvoir.  Amour,  que  je  ressens  : 

Du  moins  à mes  soupirs  naissants 
Dai('iie  rendre  Daphné  sensible. 

l’amour. 

Je  te  rendrois  heureux  ! je  prétends  te  punir. 

APOLLON. 

Quoi  ! toujours  soupirer  sans  pouvoir  la  fléchir! 

Cruel , que  ma  peine  est  terrible  ! 

(Il  s'en  va.) 

1 ' J 

LAMoen. 

c’est  la  veu(;eance  de  l’Amour. 

LES  MUSES. 

Fuyons  un  tyran  perfide, 

Craignons  à notre  tour. 

LA  GLOIRE. 

Pourquoi  cet  effroi  timide? 

Apollon  régnoit  parmi  vous, 

Soufl'rez  que  l’Amour  y préside 
Sous  des  auspices  plus  doux. 

l’amour. 

Ah  ! qu'il  est  doux,  qu'il  est  charmant  de  plaire  ! 
C’est  l'art  le  plus  nécessaire. 

Ah  1 qu’il  est  doux , qu’il  est  flatteur 
De  .savoir  paj'ler  au  cœur  ! 

(Les  Muses  f persuadées  par  l'Amour,  répètent  ces  qu.itre  vers.) 


4i4  PROLOGUE. 

l’amoür. 

Accourez,  Jeux  et  Ris,  doux  séducteurs  des  belles; 

Vous  par  qui  tout  cède  à l’Amour. 

Confirmez  mon  triomphe,  et  parez  ce  séjour 
De  myrtes  et  de  fleurs  nouvelles  : 
tiraccs  plus  brillantes  qu’elles, 

Venez  embellir  ma  cour. 

SCÈNE  III. 

L’AMOUR,  LA  GLOIRE,  LES  MUSES, 
LES  GRACES,  troupes  de  jeux  et  de  ris. 

CHOEUR. 

Accourons,  accourons  dans  ce  nouveau  séjour; 
Soupirez,  beautés  rebelles. 

Par  nous  tout  cède  à l’Amour. 

(On  danse.) 

LA  GLOIRE. 

Les  vents,  les  affreux  orages. 

Font  par  d’horribles  ravages 
La  terreur  des  matelots  : 

Amour,  quand  ta  voix  le  guide, 

On  voit  l’Alcyon  timide 
llraver  la  fureur  des  flots. 

Tes  divines  flammes 
Des  plus  foibles  ames 
Peuvent  faire  des  héros. 

(On  danse.) 
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CnOKUR. 

Gloire,  Amour,  sur  les  cœurs  partagez  la  victoire; 
Que  le  myrte  au  laurier  soit  uni  dès  ce  jour. 

Que  les  soins  rendus  à la  Gloire 
Soient  toujours  payés  par  l'Amour. 
l’amour. 

Quittez,  Muses,  quittez  ce  désert  trop  stérile , 

Venez  de  vos  appas  enchanter  l’univers  ; 

Après  avoir  orné  mille  climats  divers. 

Que  l’empire  des  lys  soit  votre  ' heureux  asile. 

Au  milieu  des  beaux-arts  puissiez-vous  y briller 
De  votre  plus  vive  lumière  ! 

Un  régne  glorieux  vou.s  y fera  trouver 
Des  amants  dignes  de  vous  plaire. 

Et  des  héros  à célébrer. 

' * Cette  leçon  est  conforme  à l'édition  en  a a vul.  in*3*  de  1S19, 
publiée  par  M.  LefcTre.  Dans  l'édition  de  Genève,  178a,  et  dan-f 
celle  de  Paris,  en  38  vol.  in-8%  on  lit  : 

Que  l’empire  des  lis  soit  notre  henreus  asile. 


! 


FIN  DU  PnOLOCUE. 
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PREMIÈRE  ENTRÉE. 


Le  théâtre  représente  un  boca{rc,  au  travers  duquel  on  voir 
des  hameaux. 


SCÈNE  I. 

ÉGLÉ,  DORIS. 

DORIS. 

L'Amour  va  vous  offrir  la  plus  charmante  fête  -, 
Déjà  pour  disputer  chaque  berger  s’apprête  : 

Le  don  de  votre  main  au  vainqueur  est  promis. 
Qu'llésiode  est  à jilaindre  ! hélas  l il  vous  adore; 
Mais  les  jeux  d’Apollon  sont  des  arts  qu’il  ignore; 
De  ses  tendres  soupirs  il  va  perdre  le  prix. 

ÉGLÉ. 

Doris,  j’aime  Hésiode,  et  plus  que  l’on  ne  pense 
Je  m’occupe  de  son  bonheur: 

Mais  c’est  en  éprouvant  ses  feux  et  sa  constance 
Que  j’ai  dû  m’assurer  qu’il  méritoit  mon  cœur. 

DORIS. 

A vos  engagements  pourrez-vous  vous  soustraire? 

ÉGLÉ. 

Je  ne  sais  point,  Doris,  manquer  de  foi. 

F.raiTs  Sun  la  musique.  37 
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DORIS. 

Comment  avec  vos  feux  accorder  votre  loi? 

ÉGLÉ. 

Tu  verras  dès  ce  jour  tout  ce  qu’Églé  peut  faire, 
noms. 

Églé,  dans  nos  hameaux  inconnue,  étrangère, 

Jouit  sur  tous  les  cœurs  d’un  pouvoir  mérité  ; 

Rien  ne  lui  doit  être  impossible 
Avec  le  secours  invincible 
De  l’esprit  et  de  la  beauté. 

ÉGLÉ. 

J’aperçois  Hésiode. 

DORIS.  , 

Accablé  de  tristesse. 

Il  plaint  le  malheur  de  ses  feux. 

ÉGLÉ. 

Je  saurai  dissiper  la  douleur  qui  le  presse  ; 

Mais  pour  quelques  instants  cachons-nous  à ses  yeux. 

SCÈNE  II. 

HÉSIODE. 

Églé  méprise  ma  tendresse  ; 

Séduite  par  les  chants  de  mes  heureux  rivaux. 

Son  cœur  en  est  le  prix:  et  seul  dans  ces  hameaux 
J’ignore  les  secrets  de  l’art  quelle  couronne  ! 

Églé  le  sait  et  m’abandonne  ! 

Je  vais  b perdre  sans  retour. 
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A de  frivoles  chants  se  peut-il  qu’elle  donne 
Un  prix  qui  n’étoit  dû  qu'au  plus  parfait  amour? 

(On  entend  une  symphonie  douce.) 

Quelle  douce  harmonie  ici  se  fait  entendre  !... 
Elle  invite  au  repos...  Je  ne  puis  m’en  défendre... 
Mes  yeux  appesantis  laissent  tarir  leurs  pleurs... 
Dans  le  sein  du  sommeil  je  cède  à ses  douceurs... 

SCÈNE  III. 

ÉGLÉ;  HÉSIODE,  eDdormi. 

ÉGLÉ. 

Commencez  le  bonheur  de  ce  berger  fidèle. 
Songes  ; en  ce  séjour  Euterpe  vous  appelle. 
Accourez  à ma  voix,  parlez  à mon  amant; 

Par  vos  images  séduisantes. 

Par  vos  illusions  charmantes, 

Annoncez-lui  le  destin  qui  l’attend. 

( Entrée  des  Songes.  ) 

UN  SONGE. 

Songes  flatteurs, 

Quand  d’un  cœur  misérable 
Vos  soins  apaisent  les  douleurs. 

Douces  erreurs , 

Du  sort  impitoyable 
Suspendez  long-temps  les  rigueurs  ; 

Réveil,  éloignez-vous  : 

Ah  ! que  le  sommeil  est  doux  ! 
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Mais  quand  un  songe  fevorable 
Présage  un  bonheur  véritable , 

Soinnteil,  éloignez-vous  : 

Ah  ! que  le  réveil  est  doux  ! 

(Les  Songes  se  retirent.) 

ÉGLÉ. 

Toi  pour  qui  j’ai  quitté  mes  sœurs  et  le  Parnasse , 

Toi  que  le  ciel  a fait  digne  de  mon  amour, 

Tendre  berger,  d’une  feinte  di.sgrace 
Ne  crains  point  l’effet  en  ce  jour. 

Reçois  le  don  des  vers  ; qu’un  nouveau  feu  t’anime  : 
Des  transports  d’Apollon  ressens  l’effet  sublime  ; 

Et,  par  tes  chants  divins  t’élevant  jusqu’aux  deux , 
Ose,  en  les  célébrant,  te  rendre  égal  aux  dieux. 

(Une  lyre  suspendue  k un  laurier  sVIéve  à côte  d'Hésiode.) 

Amour,  dont  les  ardeurs  ont  embrasé  mon  ame , 
Daigne  animer  mes  dons  de  ta  divine  flamme  : 

Nous  pouvons  du  génie  exciter  les  efforts; 

Mais  les  succès  heureux  sont  dus  à tes  transports. 

SCÈNE  IV. 

\ 

HÉSIODE. 

Où  suis-je?  quel  réveil?  quel  nouveau  feu  m’inspire? 
Quel  nouveau  jour  me  luit? Tous  mes  sens  sont  surpris 

r (Il  aperçoit  la  lyre.  ) 

Mais  quel  prodige  étonne  mes  esprits? 

**  (U  la  touche  et  elle  rond  des  sons.) 
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Dieux!  quels  sons  éclatants  partent  de  cette  lyre? 
D’un  transport  inconnu  j’éprouve  le  délire  ! 

Je  forme  sans  effort  des  chants  harmonieux  ! 

• O lyre!  ô cjier  présent  des  dieux  I 
Déjà  par  tpn  secours  je  parle  leur  lanjjage. 

Le  plus  puissant  de  tous  excite  mon  courage. 

J»  reconnois  l’Amour  à des  transports  si  beaux. 

Et  je  vais  triompher  de  mes  jaloux  rivaux. 

SCÈNE  V. 

HÉSIODE,  TROUPE  DE  BERGERS  qui  i'astemblenl  pour 
la  fête. 

CHOEUR. 

Que  tout  retentisse , 

Que  tout  applaudisse  ... 

A nos  chants  divers  ! 

Que  l’écho  s’unisse , 

Qu’Églé  s’attendrisse 
A nos  doux  concerts  ! 

Doux  espoir  de  plaire , 

- Animez  nos  jeux  ! 

Apollon  va  faire  - . . 

Un  amant  heureux. 

Flatteuse  victoire  ! 

Triomphe  enchanteur  I 

L’Amour  et  la  Gloire  » 

Suivront  le  vainqueur. 

(On  danse,  après  quoi  He'siodc  s'approche  pour  disputer.  ) 
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cuoEun. 

O berger  ! déposez  cette  lyre  inutile  ; 
Voulez-vous  dans  nos  jeux  disputer  en  ce  jour 
HÉSIODE.  • 

Rien  n’est  impossible  ci  l’Amour.  , 

Je  n’ai  point  fait  de  l’art  une  étude  servile, 

Et  ma  voix  indocile 
Ne  s’est  jamais  unie  aux  chalumeaux. 

Mais,  dans  le  succès  que  j’espère, 
J’attends  tout  du  feu  qui  m’éclaire , 

Et  rien  de  mes  foibles  travaux. 

CHOEUR. 

Chantez , berger  téméraire  ; 

Nous  allons  admirer  vos  prodiges  nouveaux. 

HESIODE  commence. 

Beau  feu  qui  consumez  mon  ame, 
Inspirez  à mes  chants  votre  divine  ardeur  : 
Portez  dans  mon  esprit  cette  brillante  flamme 
Dont  vous  brûlez  mon  cœur. 

CHOEUR,  qn>  interrompt  Héaiode. 

Sa  lyre  efface  nos  musettes. 

Ah  ! nous  sommes  vaincus  ! 

Fuyons  dans  nos  retraites. 


PREMIÈRE  ENTRÉE,  SCÈNE  VI,  4ai 

- SCÈNE  VI. 

HÉSIODE,  ÉGLÉ. 

% 

HÉSIODE. 

Belle  Églé...Mais,  6 ciel!  quels  chiirmes  inconnus  !... 
Vous  êtes  immortelle,  et  j’ai  pu  m’y  méprendre! 

Vos  célestes  appas  n’ont-ils  pas  dû  m’apprendre 
Qu’il  n’est  permis  qu'aux  dieux  de  soupirer  pour  vous? 
Hélas!  à chaque  instant,  sans  pouvoir  m’en  défendre. 
Mon  trop  coupable  coeur  accroît  votre  courroux. 

> ÉGLÉ. 

Ta  crainte  offense  ma  gloire. 

Tu  mérites  le  prix  qu’ont  promis  mes  serments  -, 

Je  le  dois  à ta  victoire, 

' Et  le  donne  à tes  sentiments. 

HÉSIODE. 

Quoi  ! vous  seriez?...  O ciel  ! est-il  possible? 

Muse,  vos  dons  divins  ont  prévenu  mes  vœux: 

Dois-je  espérer  encor  que  votre  ame  sensible 
Daigne  aimer  un  berger  et  partager  mes  feux? 

ÉGLÉ. 

La  vertu  des  mortels  fiiit  leur  rang  chez  les  dieux. 

Une  ame  pure,  un  cœur  tendre  et  sincère,  . 

Sont  les  biens  les  plus  précieux  ; 

Et  quand  on  sait  aimer  le  mieux , 

Un  est  le  plus  digne  de  plaire.  < 

(au*  bergers.) 

(^Imez  votre  dépit  jaloux , 
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Ber(jers , rasseuil)lez-vous  ; 

Venez  former  les  plus  riantes  fétes.‘ 

Je  me  plais  dans  vos  bois,  je  cliéris  vos  musettes  ; 
Reconnoissez  Euterpe,  et  célébrez  ses  feux. 

SCÈNE  VII.  . 

» 

ÉGLÊ,  HÉSIODE,  Lt:.s  bergers,  DORIS. 


CHOEUR. 

Muse  cliarmante , muse  aimable , 

Qui  daignez  j>armi  nous  fixer  vos  tendres  vœux , 
Soyez-nous  toujours  favorable. 

Présidez  toujours  à nos  jeux. 

(Ou  danse.) 


DORIS. 

Dieux  qui  gouvernez  la  terre , 

Tout  répond  à votre  voix. 

Dieux  qui  lancez  le  tonnerre. 

Tout  obéit  à vos  lois. 

De  votre  gloire  éclatante. 

De  votre  grandeur  brillante. 

Nos  cœurs  ne  sont  poiut  jaloux  : 
D’autres  biens  sont  faits  pour  nous. 
Unis  d'un  amour  sincère. 

Un  berger,  une  bergère, 

.Sont-ils  moins  heureux  que  tous  ? 


» 

* 


seco:nde  entrée. 


Le  théâtre  représente  les  jardins  d’Ovide  à Thôines  ; et  dans  le 
fond,  des  montagnes  affi*euses  parsemées  de  précipices  et  cou- 
vertes de  neiges. 

t 

SCÈNE  I.  - 

# 

OVIDE. 

. ' , 

• Cruel  amour,  funeste  flamme. 

Faut-il  encor, t’abandonner  mon  ame?  • 

Cruel  amour,  funeste  flamme, 

Le  sort  d’Ovide  est-il  d’aimer  toujours? 

Dans  ces  climats  grâces,  au  fond  de  la  Scythie, 
Contre  tes  feux  n’est-il  point  de  secours? 

J’y  brûle,  hélas  ! pour  la  jeune  Érithie: 

Pour  moi,  sans  elle,  il  n'est  plus  de  beaux  jours. 
Cruel  amour,  etc. 

Achève  du  moins  ton  ouvrage, 

Soumets  Érithie  à son  tour. 

Ici  tout  languit  sans  amour. 

Et  de  son  coeur  encore  elle  ignore  l’usage  ! 

Ces  fleurs  dans  mes  jardins  l’attirent  chaque  jour, 
Etj  e vais  par  des  jeux...  C’est  elle,  ô doux  présage! 
Je  m’éloigne  à regret:  mais  bientôt  sur  mes  pas 
Tout  va  lui  parler  le  langage 
Du  dieu  charmant  qu’elle  ne  connolt  pas. 
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SCÈNE  II. 

ÉRITHIE. 

C'en  est  donc  fait  ! et  dans  quelques  moments 
Diane  à ses  autels  recevra  mes  serments  ! 

Jardins  chéris,  riants  bocages. 

Hélas  ! à mes  jeux  innocents  ' 

Vous  n'oflrirez  plus  vos  ombrages  ! 

Oiseaux,  vos  séduisants  ramages 
^ Ne  charmeront  donc  plus  mes  sens  ! • 

Vain  éclat,  grandeur  importune. 

Heureux  qui  dans  l’obscurité 
N'a  point  soumis  à la  fortune 
Son  bonheur  et  sa  liberté  ! 

Mais  quels  concerts  se  font  entendre? 

Quel  spectacle  enchanteur  ici  vient  me  surprendre? 

SCÈNE  III. 

La  statue  de  l'Amour  s’élève  au  fond  du  théâtre,  et  toute  la  tuile 
d'Ovide  vient  former  des  danses  et  des  chants  autour  d'Érilhie- 

CÏIOEUH. 

Dieu  charmant,  dieu  des  tendres  cœurs. 

Régne  à jamais , lance  tes  flammes  -, 

Eh  ! quel  bien  flatteroit  nos  âmes 
S'il  n’étoit  de  tendres  ardeurs? 
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Chantons,  ne  cessons  point  de  célébrer  ses  charmes. 
Qu’il  occupe  tous  nos  moments  ; 

■ Ce  dieu  ne  se  sert  de  ses  armes 
Que  pour  faire  d’heureux  amants. 

Les  soins,  les  pleurs,  et  les  .soupirs. 

Sont  les  tributs  de  son  empire; 

Mais  tous  les  biens  qu’il  en  retire. 

Il  nous  les  rend  par  les  plaisirs. 

(On  danse.  ) 

ÉBITHIE. 

Quels  doux  concerts,  quelle  fêle  agréable  ! 

Que  je  trouve  cliarmant  ce  langage  nouveau  ! 

Quel  est  donc  ce  dieu  favorable? 

(^K)ie  considère  la  stalne.) 

Hélas  1 c’est  un  enfaut,  mais  quel  enfant  aimable  ! 
Pourquoi  cet  arc  et  ce  bandeau , 

Ce  carquois,  ces  traits,  ce  flambeau?  • 

UN  homme  de  la  fête. 

Ce  faible  enfant  est  le  maître  du  mondé;  ‘ . 

La  nature  s’anime ù sa  flamme  féconde. 

Et  l’univers  sans  lui  périrait  avec  nous. 
Beconnoissez , belle  Érithie', 

Un  dieu  fait  pour  régner  sur  vous  ; 

Il  veut  de  votre  aimable  vie 
Vous  rendre  les  instants  plus  doux. 

Étendez  les  droits  légitimes 
Du  plus  puissant  des  immortels  ; 

Tous  les  Cœurs  seront  ses  victimes 
Quand  vous  servirez  ses  autels. 


ÉRITHIE. 

Ces  aimables  leçons  ont  trop  l’art  de  me  plaire. 

Mais  quel  est  donc  ce  dieu  dont  on  veut  me  parler? 

* OVIDE. 

De  ses  plus  doux  secrets  discret  dépositaire, 
vous  seul  en  ces  lieux  je  dois  les  révéler. 

I 

SCÈNE  IV. 

ÉRITHIE,  OVIDE. 

OVIDE.  , 

C’est  un  aimable  mystère 
Oui  de  ses  biens  charmants  assaisonne  le  prix  ; 

Plus  on  les  a sentis. 

Et  mieux  ou  sait  les  taire. 

ÉBITHIE. 

J’ignore  encor  quels  sont  des  biens  si  doux  ; 

Mais  je  brùie  de  m’en  instruire. 

OVIDE. 

Vous  l’ignorez?  n’en  accusez  que  vous; 

Déjà  dans  mes  regards  vous  auriez  dû  le  lire. 

IlRITIlIE. 

Vos  regards  !...  Dans  ses  yeux  quel  poison  séducteur 
Dieux  I quel  trouble  confus  s’élève  duns  mon  coeur  ! 

OVIDE. 

Trouble  charmant,  que  mon  ame  partage, 

Vous  êtes  le  premier  hommage 
Que  l’aimable  Érithie  ait  offert  à l’Amour. 
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ÉBITHIE. 

L’Amour  est  donc  ce  dieu  si  redoutable  ! 

OVIDE. 

L’Amour  est  ce  dieu  favorable  - ^ 

Que  mon  cœur  enflammé  vous  annonce  en  ce  jour; 
Profitons  des  bienfaits  que  sa  main  nous  prépare  : 
Unis  par  ses  liens... 

ÉRITHIE.  , 

Hélas  ! on  nous  sépare  ! 

Du  temple  de  Diane  on  me  commet  le  soin  ; 

Tout  le  peuple  d'Ithome  en  veut  être  témoin, 

Et  je  dois  dès  ce  jour... 

■ OVIDE. 

Non,  charmante  Érithie, 

Les  peuples  memes  de  Scytliie  . 

Sont  soumis  au  vainqueur  dont  nous  suivons  les  lois  ; 
Il  faut  les  attendrir,  il  faut  unir  nos  voix. 

Est-il  des  cœurs  que  notre  amour  ne  touche, 

. S’il  s’explique  à-la-fo"is 
Par  vos  larmes  et  par  ma  bouche? 

Mais  on  approche. . . On  vient...  Amour,  si  pour  ta  gloire 
Dans  un  exil  affreux  il  faut  passer  mes  jours. 

De  mon  encens  du  moins  conserve  la  mémoire, 

A mes  tendres  accents  accorde  tou  secours. 
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SCÈNE  V. 


OVIDE,  ÉRITHlÈ, 


TROUPE  DE  SARMATES. 


CHOEUR. 

Célébrons  la  gloire  éclatante 
De  la  déesse  des  forêts  : 

Sans  soins,  sans  peine,  et  sans  attente, 
* Nous  subsistons  par  ses  bienfaits. 
Célébrons  la  beauté  charmante 
Qui  va  la  servir  désormais  : 

Que  sa  main  long-temps  lui  présente 
Les  offrandes  de  ses  sujets. 

...  • (Oncianse.) 

, LE  Chef  des  sahmates. 
Venez,  belle  Erithie...  ’ 


OVIDE. 

■ ■ Ah  ! daip.nez  m’écouter  ! 

♦ 

De  deux  tendres  amants  différez  le  supplice  : ^ 

Ou,  si  vous  achevez  ce  cruel  sacrifice. 

Voyez  les  pleurs  que  vous  m’allez  coûter. 

■ CHOEUR. 

Non,  elle  est  promise  à Diane  : 

Nos  engagements  sont  des  lois: 

Qui  pourroit  être  assez  profane 
Pour  priver  les  dieux  de  leurs  droits  ? 

OVIDE  et  ÉRITHIE. 

Du  plus  puissant  des  dieux  nos  coeurs  sont  le  partage , 
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Notre  amour  est  son  ouvrage  : 

Est-il  des  droits  plus  sacrés  ? 

Par  une  injuste  violence 

Les  dieux  ne  sont  point  honorés. 

Ah  ! si  votre  indifFérence 
Méprise  nos  douleurs, 

A ce  dieu  <^ui  nous  assemble 
^ Nous  jurons  de  mourir  ensemble  ■ ' . 

Pour  ne  plus  séparer  nos  cœurs.  • 

CHOEun.  _ * 

Quel  sentiment  secret  vient  attendrir  nos  âmes 
Pour  ces  amants  infortunés? 

Par  l'amour  l’un  à l'autre  ils  étpient  destinés  ; 

Qué  l'Amour  couronne  leurs  flammes  ! 

OVIDE. 

Vous  comblez  mon  bonheur,  peuple  trop  généreux. 
Quel  prix  de  ce  bienfait  sera  la  récompense? f 
Puissiez-vous  par  mes  soins,  par  ma  reconnoissance,' 
Apprendre  à devenir  heureux  ! 

L'amour  vous  appelle,  . . 

Écoutez  sa  voix  ; 

Que  tout  soit  fidèle 
A ses  douces  lois. 

Des  biens  dont  l’usage 
Fait  le  vrai  bonheur, 

Le  plus  doux  partage 
Elst  un  tendre  cœur. 


FIN  DE  LA  SECONDE  ENTREE. 
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^ 

L<*  théâtre  repre^ente  le  péristyle  üu  temple  de  Junoo  à Samos. 

SCÈNE  I.  . , 

a. 

POLYCRATE,  ANACRÉON.  , 


, ANACRÉON. 

Les  beautés  de  Samos  aux  pieds  de  la  déesse 
Par  votre  ordre  aujourd'hui  vont  présenter  leurs  vœux  : 
Mais , seigneur,  si  j’en  crois  le  soupçon  qui  me  presse , 
Sous  ce  zèle  mystérieux  * 

Un  soin  plus  doux  vous  intéresse. 

» POLTCRATE. 

I 

, On  ne  peut  sur  la  tendresse 
Tropiper  les  yeux  d’Anacréon. 

Oui,  le  plus  doiix’penchant  m’entraîne  ; 

Mais  j’ignore  à-la-fois  le  séjour  et  le  nom 
De  l'objet  qui  m’enclualne. 

ANACRÉON. 

Je  conçois  le  détour: 

Parmi  tant  de  beautés  vous  espérez  connoltre 
Celle  dont  les  attraits  ont  fixé  votre  amour; 

Mais  cet  amour  enfin... 

POLYCRATE. 

Un  instant  le  fit  naître  : ' 

Ce  fut  dans  ces  superbes  jeux 
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■ Où  mes  heureux  succès  célébrés  par  ta  lyre... 

ACHÉOS. 

Ce  jour,  il  m’en  souvient,  je  devins  amoureux 
Ue  la  jeune  Thémirc. 

POLYCRATE. 

Eh  quoi!  toujours  do  nouveaux  feux? 
ANACRÉON. 

A de  beaux  yeux  aisément  mon  cœur  cède  : 

Il  chan{>e  de  même  aisément  : 

L’amour  à l’amour  y succède , 

Le  goût  seul  du  plaisir  y régne  constamment. 

POLYCRATE. 

Bientôt  une  douce  victoire 
T’a  sans  doute  asservi  son  cœur? 

ANACRÉON. 

Ce  triomphe  manque  à ma  gloire , 

Et  ce  plaisir  à mon  bonheur. 

POLYCRATE. 

Mais  on  vient.  ..Que  d’ap'pas!  Alt!  les  cœurs  lés  plus  sages , 
En  voyant  tant  d’attraits , doivent  craindre  des  fers. 

ANACRÉON. 

Jiiiion,  dans  ce  beau  jour,  les  plus  tendres  hommages 
Ne  sont  pas  ceux  qui  te  seront  offerts. 


ÉcniTS  «rn  la  mu.'jiqüe. 
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SCÈNE  II. 

PÜLYCRATE,  ANACRÉON. 

TROUPE  DE  JEUNES  SAMIENNES,  <iui  viennent  offrir  leurs 
homma(sef  à la  déesse. 

HYMNE  A JÜNON. 

Reine  des  dieux , mère  de  l’univers , 

Toi  par  qui  tout  respire , 

Qui  combles  cet  empire 
De  tes  biens  les  plus  chers , 

Junon,  vois  ces  offrandes  : 

Nos  cœurs  que  tu  demandes 
Vont  te  les  présenter. 

Que  tes  mains  bienfaisantes 
De  nos  mains  innocentes 
Daignent  les  accepter. , 

(Oq  dan»e.) 

(Théutire,  portant  une  corbeille  de  flears,  entré  dans  le  temple 
à la  tête  des  jeunes  Samiennes.  ) 

POLYGRATE,  apercevant  Thëroire. 

O bonheur  ! 

ANACRÉON. 

O plaisir  extrême  ! 

. POLTCRATE. 

Quels  traits  charmants  ! quels  regards  enchanteurs  ! 

ANACRÉON. 

. Ah  ! qu’avec  grâce  elle  porte  ces  fleurs  ! 
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POLÏCRATE. 

Ces  fleurs  ! que  dites-vous?  C'est  \a  beauté  que  j'aime. 

ANACRÉON. 

C'est  Thémire  elle-même. 

POLÏCRATE. 

Ami  trop  cher,  rival  trop  dangereux , 

Ah  ! que  je  crains  tes  redoutables  feux  ! 

De  mon  cœur  agité  fais  cesser  le  martyre  ; 

Porte  à d’autres  appas  tes  volages  désirs , 

I.aissc-moi  goûter  les  plaisirs 
De  te  chérir  toujours,  et  d’adorer  Thénaire. 

ANACRÉON. 

Si  ma  flamme  étoit  volontaire. 

Je  l’immolerois  à l'instant  : 

Mais  l'amour  dans  mon  cœur  n'en  est  pas  moins  sincère 
Pour  n’étre  pas  toujours  constant. 

La  gloire  et  la  grandeur,  au  gré  de  votre  envie , 

Vous  assurent  les  plus  beaux  jours  : 

Mais  que  ferois-je  de  la  vie. 

Sans  les  plaisirs , sans  les  amours  ? 

POLÏCRATE. 

l'2h  1 que  te  servira  ta  vaine  résistance  ? 

Ingrat,  évite  ma  présence. 

ANACRÉON. 

Vous  calmerez  cet  injuste  courroux  ; 

Il  est  trop  peu  digne  de  vous. 
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SCÈNE  III. 

POLYCRATE. 

Transports  jaloux , tourments  que  je  déteste , 
Ah  ! faut-il  me  livrer  à vos  tristes  fureurs  ? 

Faut-il  toujours  qu'une  rage  funeste 
Inspire  avec  l’amour  la  haine  et  ses  horreurs? 
Cruel  Amour , ta  fatale  puissance 
Désunit  plus  de  coeurs 
Qu’elle  n'en  met  d'intelligence. 

Je  vois  Thémire  : ô transports  enchanteurs  ! 

SCÈNE  IV. 

POLYCRATE,  THÉMIRE. 

POLYCRATE. 

Thémire,  en  vous  voyant  la  résistance  est  vaine, 
Tout  cède  à vos  attraits  vainqueurs. 
Heureux  l'amant  dont  les  tendres  ardeurs 
Vous  ferout  partager  la  chaîne 
Que  vous  donnez  à tous  les  cœurs  ! 

THÉMIRE. 

Je  fuis  les  soupirs , les  langueurs , 

Les  soins , les  tourments,  les  alarmes  : 

Un  plaisir  qui  coûte  des  pleurs 
Pour  moi  n'aura  jamais  de  charmes. 
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POLYCBATE. 

C’est  un  tourment  de  n'aimer  rien  ; 

. C'est  un  tourment  affreux  d’aimer  sans  espérance  ; 
Mais  il  est  un  suprême  bien , 

C’est  de  s'aimer  d'intelligence. 

* ■ THÉ.MIRE. 

Non , je  crains  jusqu’aux  nceuds  assortis  par  l’amour. 

POLTCRATE. 

Ah  ! connoissez  du  moins  les  biens  qu’il  vous  apprête. 
Vous  devez  à Junon  le  reste  de  ce  jour  : 

Demain  une  illustre  conquête 
Vous  est  promise  en  ce  séjour. 

SCÈNE  V. 

THÉMIRE. 

1 1 me  cachoit  son  rang , je  fieignois  à mon  tour. 
Polycrate  m’of&e  un  hommage 
(.^ui  combleroit  l’ambition  : 
l)n  sort  plus  doux  me  flatte  davantage , 

Et  mon  coeur  en  secret  chérit  Anacréon; 

Sur  les  fleurs,  d'une  aile  légère. 

On  voit  voltiger  les  zéphyrs  ; 

Comme  eux  d'une  ardeur  passagère 
Je  voltige  sur  les  plaisirs. 

D'une  chaîne  redoutable 
Je  veux  préserver  mon  cœur  ; 

I .'amour  m’amuseroit  comme  un  enfant  aimable , 

Je  le  crains  comme  un  fier  vainqueur. 
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SCKINE  VI. 

ANACRÉON,  THÉMIRE. 

i 

' ANACRÉON. 

Belle  Thémire,  enfin  le  roi  vous  rend  les  armes, 
L’aveu  de  tous  les  cœurs  autorise  le  mien  : 

Si  l’amour  animoit  vos  charmes , 

11  ne  leur  roanqueroit  plus  rien. 

tHÉMIRE. 

Vous  m’annoncez  par  cette  indifïérence 
Combien  le  choix  vous  paroltroit  égal. 

Qui  voit  sans  peine  un  rival 
N'est  pas  loin  de  l’inconstance. 

ANACRÉON. 

Vous  faites  à ma  flamme  une  cruelle  offense , 

Vous  la  faites  sur-tout  à ma  sincérité. 

Même  en  amour 
Je  dis  la  vérité; 

Et,  quand  je  n’aime  plus , je  ne  dis  plus  que  j’aime. 

THÉMIRE. 

Quand  on  sent  une  ardeur  extrême , 

On  a moins  de  tranquillité.  ’ 

ANACRÉON. 

'l'hémire , jugez  mieux  de  ma  fidélité. 

Ah  ! qu’un  amant  a de  folie 
D'aimer,  de  haïr  toiir-à-tour! 

<>  qu’il  donne  à la  jalousie, 
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Je  le  donne  tout  à Famonr. 

'*  THÉMIRE. 

Je  crains  ce  qo'il  en  coûte  à devenir  trop  tendre  ; 

Non , Famour_daiis  les  cœurs  cause  trop  de  tounnents. 

. . ANACRÉON. 

Si  l'hiver  dépare  nos  champs , 

■ Est-ce  à Flore  de  les  défendre  ? ✓ 

S’il  est  des  maux  pour  les  amants , 

Est-ce  à l'Amour  qu’il  faut  s’en  prendre? 

Sans  la  neige  et  les  orages , 

Sans  les  vents  et  leurs  ravages. 

Les  fleurs  nattroient  en  tous  temps. 

Sans  la  froide  indifférence , 

Sans  la  fière  résistance , ' . 

Tous  les  cœurs  seroient  contents. 

THÉMIRE. 

Vous  vous  piquez  d’être  volage  : ' , 

Si  je  forme  des  vœux , je  veux  qu’ils  soient  constants. 

ANACRÉON. 

L'excès  de  mon  ardeur  est  un  plus  digne  hommage 
( jue  la  fidélité  des  vulgaires  amants  ; 

Il  vaut  mieux  aimer  davantage , 

Et  ne  pas  aimer  si  long-temps. 

^ THÉMIRE. 

Non,  rien  ne  peut  fixer  uu  amant  si  volage. 

ANACRÉON. 

Non,  rien  ne  peut  payer  des  transports  si  charmants. 

THÉMIRE. 

Vous  séduisez  plutôt  que  de  convaincre  ; 


Digitized  by  Google 


44i>  LES  MUSES  GALANTES. 

Je  vois  l’erreur,  et  je  me  laisse  vaincre. 

Ah  ! trodapez-moi  long-temps  par  ces  tendres  discour 
L'illusion  qui  platt  devrait  durer  toujours. 

ANACRÉON.  , • ' 

c’est  en  passant  votre  espéi-ance  . » 

Que  je  prétends  vous  tromper  désormais  ; 

■ Vous  attendrez  mon  inconstance,  . > 

Et  ne  l’éprouverez  jamais. 

(Ensemble.) 

Unis  par  les  mêmes  désirs. 

Unissons  mon  sort  et  le  vôtre  ; 

Toujours  fidèles  aux  plaisirs , 

Nous  devons  l’être  l’un  à l’auti'e. 

SCÈNE  VII. 

POLYGHATE,  THÉMIIIE,  ANACRÉON. 

POLYCRATE. 

Demeure,  Anacréon;  je  suspends  mon  courroux. 
Et  Yeux  bien  un  instant  t’égaler  à moi-méme. 

Je  n’abuserai  point  de  mon  pouvoir  suprême  : 

Que  Tbémire  décide  et  choisisse  entre  nous. 

{ à Thémirc.  ) 

Dites  quels  sont  les  nœuds  que  votre  ame  préfère , 
N'hésitez  point  à les  nommer  : 

Je  jure  de  confirmer 
Le  choix  que  vous  allez  lairc. 

thé;mire. 

Je  connois  tout  le  prix  du  bonheur  de  vous  plaire, 
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Si  j’osois  m’y  livrer;  cependant  en  ce  jour, 

^ Seignpur,  vous  ^urriez  croire 

Qu$  je, donne  to^  à la  gloire;,  t 
,, , Je  veiix  tQuCuloni^er  à l'amour. 

Pardoftnez  à mou  cœur  ^ p^nch^t  invincible. 

^ POLTCHATE. 

H suffit.  Je  cède  en  certeomeÀt  ; 

Allez,  soyez  unis  : je  pui.s  être  sensible; 

Mais  je  n'oublierai  point  ma  gloire  et  mon  serment. 

THÉMIHE  et  ANACRÉON. 

Digne  exemple  des  rois,  dont  le  cœur  équitable 
Triomphe  de  soi-méme  en  couronnant  nos  feux , 
Puisse  toujours  le  ciel  prévenir  tous  vos  vœux  ! 

' Que  votre  règne  aimable , 

Par  un  bonheur  constant  à jamais  mémorable. 
Eternise  vos  jours  heureux! 

POLYCRATE,  à Anacréon. 

Commence  d'accomplir  un  si  charmant  présage  ; 
Rentre  dans  ma  faveur,  ne  quitte  point  ma  cour; 
(jue  l'amitié  du  moins  me  dédommage 
Des  disgrâces  de  l'amour.  ' 

Que  tout  célébré  cette  fête. 

I. 'heureux  Anacréon  voit  combler  ses  désirs  : 
Accourez,  chantez  sa  çouquéte 
Comme  il  a chanté  vos  plaisirs. 
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SCÈNE  VIII. 

» / 

ANACRÉON,  THÉMIRE,  peuples  de  samos. 

CHŒUR. 

Que  tout  célèbre  cette  fête. 

I ,'heureux  Anacréon  voit  combler  ses  désirs  ; 
Accourons , chantons  sa  conquête 
Comme  il  a chanté  nos  plaisirs. 

{On  danse.) 

ANACRÉON,  alternativement  avec  le  chcear. 

Jeux , brillez  sans  cesse  ; 

Sans  vous  la  tendresse  • ' 

Languiroit  toujours. 

Au  plus  tendre  hommage 
Un  doux  badinage 
Prête  du  secours. 

(On  daiiïc.  ) 

Quand  pour  plaire  aux  belles 
On  voit  autour  d’elles 
Folâtrer  l’Amour, 

Dans  leur  cœur  le  traître 

Est  bientôt  le  maître , U 

Et  rit  à .son  tour. 


FIN  UES  MUSES  CALANTES. 
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LE  DEVIN 

DU  VILLAGE, 

INTERMÈDE, 

llepn^enlv  a Fontainebleau,  devant  le  roi,  les  i8  ei  a4  octobre 

%• 

lySa;  et  à Paris,  par  rAeadëmie  royale  de  Musique,  le  jeudi 
l*‘*‘  mars  1^53. 
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AVERTISSEMENT. 

Quoique  j’aie  approuvé  les  changements  que  mes  amis 
jugèrent  à propos  de. faire  h cet  intermède  quand  il  fut 
joué  à la  cour,  et  que  son  succès  leur  soit  dû  en  grande 
partie,  je  n’ai  pas  jugé  à propos  de  les  adopter  aujourd’hui , 
et  cela  par  plusieurs  raisons.  La  première  est  que,  puisque 
cet  ouvrage  porte  mon  nom,  il  faut  que  ce  soit  le  mien, 
dùt-il  en  être  plus  mauvais;  la  seconde,  que  ces  change- 
ments pouvoient  être  fort  bien  en  eux-mémes,  et  êter 
pourtant  à la  pièce  cette  unité  si  peu  connue,  qui  scroit  le 
chef-d’œuvre  de  l’art,  si  l’on  pouvoit  la  conserver  sans  ré- 
pétition et  sans  monotonie.  Ma  troisième  raison  est  que  cet 
ouvrage  n’ayant  été  fait  que  pour  mon  amusement,  son 
vrai  succès  est  de  me  plaire  : or  personne  ne  sait  mieux  que 
moi  comment  il  doit  être  pour  me  plaire  le  plus. 
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« 

A M.  DUCLOS, 

HISTORIOGRAPHE  DE  FRANCE, 

l’uR  DSS  QUARANTE  DE  l'aCADÊMIB  FRANÇOISE  BT  nE 
CELLE  DES  BELLES’LETT  RF.S. 

Souffrez,  monsieur,  que  votre  nom  soit  à la 
tête  de  cet  ouvrage,  qui  sans  vous  n’eût  point 
vu  le  jour.  Ce  sera  ma  première  et  unique  dédi- 
cace . puisse-t-elle  vous  faire  autant  d’honneur 
qu’à  moi  ! 

.le  suis,  de  tout  mon  cœur, 

Al  V 

Monsieur, 


Voire  très  humble  et  très 
obéissant  serviteur, 

.1.  J.  Rousseau. 

1 

1 
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PERSONNAGES. 


COLIN. 

COLETTE. 

LE  DEVIN. 

TROUPE  DE  JEUNES  CENS  DU  VILLAGE. 

y.  B.  — > «Oa  disoit  de  J.-J.  Uousseau,  Cest  un  hibou.  Oui,  dit 
• quelqu’un,  mais  c’est  celui  de  üinerve  ; et  quand  je  sors  du  Devin 
« du  village,  j’ajonterois , déniché  par  les  Gracea.  « 

CHsuroRT,  Coracfères  el  Anecdotes. 

On  croira  difficilement  qu'on  ait  pu  avoir  l’idée  de  faire  uor 
parodie  du  Devin  du  village;  c’est  ce  qui  a été  fait  cependant.  En 
septembre  1^53  on  représenta  sous  ce  titre,  àla  Comédie*Italienne, 
les  Amours  de  Bastien  et  Bastienne,  impnmés  dans  le  tome  v du 
Théâtre  de  Favart  (Paris,  1763),  et  annoncés  être  l’ouvrage  de 
madame  Favart  et  de  M.  Hamj.  Ce  n'est  autre  chose  qu’une  suite 
de  vaudevilles  et  airs  populaires  offrant  toutes  les  scènes  et  situa* 
tioiisdc  l’opéra-pastorale,  sous  le  travestissement  du  patois  grossier 
de  nos  paysans,  substitué  au  langage  régulier  que  Rousseau  fait 
paHer  à ses  personnages.  Dans  la  première  scène  Bastienne  chante, 
sur  l’air,  ai  perdu  mon  âne, 

J'oos  |>erdu  mon  ami , 

D’pnU  c'temps-lâ  j’  n avons  point  dormi. 

Et  deux  auteurs  ont  réuni  leurs  forces  pour  cette  belle  cenvre  ! et 
cela,  dit-on,  s’est  représenté  avec  grand  succès!  Que  penser  d’un 
public  quipouvoit  alors  accueillir  de  telles  pauvretés? 

(Note  de  Af.  Petitain.  ) 

Ajoutons  que,  sans  faire  tort  au  Devin,  la  parodie  eut  un  succè'i 
mérité.  Le  public  parisien  peut  être  indulgent  une  fois,  ou  abusé; 
mais  il  no  persiste  pas.  Il  est  vrai  que  madame  Favart  contribua 
beaucoup  au  succès  de  la  pièce.  Mais  cette  circonstance  suffimit 
pour  justifier  ce  public  (comme  Valéri^  sous  nos  yeux),  s'iln’y  avoit 
pas  eu  d'autres  motifs  de  succès.  (Note  de  M.  Musset-Pathay.) 
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LE  DEVIN 

DU  VILLAGE'. 


Le  théâtre  représente  d*un  côté  la  maison  da  Devin;  de  l'autre, 
des  arbres  et  des  fontaines  ; et  dans  le  fond,  un  hameau. 

SCÈNE  I. 


COLETTE , soupirant,  et  s’essuyant  les  yeux  de  son  tablier. 


J’ai  perdu  tout  mon  bonheur  ; . . 

J'ai  perdu  mon  serviteur  ; 

Colin  me  délaisse. 

Hélas  ! il  a pu  changer  ! 

Je  voudrois  n’y  plus  songer  : 

J’y  songe  sans  cesse. 

J’ai  perdu  mon  serviteur  ; 

J’ai  perdu  tout  mon  bonheur  ; 

Colin  me  délaisse. 

Il  m’aimoit  autrefois , et  ce  fut  mon  malheur. 

Mais  quelle  est  donc  celle  qu’il  me  préfère? 

Elle  est  donc  bien  charmante  ! Imprudente  bergère  ! 

' * Voyez  sur  cette  pastorale  beaucoup  de  détails  et  d'anecdotes , 
Histoire  de  J.- J.  Mousseau,  tome  ii,  pa{;e  44'  * 
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44«  LE  DEVIN  DU  VILLAGE. 

Ne  crains-tu  point  les  maux  que  j'éprouve  en  ce  jour  ? 
Colin  m'a  pu  changer;  tu  peux  avoir  ton  tour. 

Que  me  sert  d’y  réver  sans  cesse? 

Rien  ne  peut  guérir  mon  amour. 

Et  tout  augmente  ma  tristesse. 


. J'ai  perdu  mon  serviteur  ; 

J'ai  perdu  tout  mou  bonheur; 

Colin  me  délaisse. 

Je  veux  le  haïr...  je  le  dois... 
l’cut-étrcilin'aimecncor...  Pourquoi  me  fuirsans cesse? 
Il  me  cherchoit  tant  autrefois  ! 

Le  Devin  du  canton  fait  ici  .sa  demeure; 

Il  sait  tout;  d saura  le  sort  de  mon  amour  : 

Je  le  vois , et  je  veux  m'éclaircir  en  ce  jour. 

SCÈNE  ÎI. 

LE  DEVIN,  COLETTE. 

(Tandis  que  le  Dévia  s’avance  (p’avenient,  Colette  compte  dans  ta 
main  de  la  monnoie,  puis  elle  la  plie  dans  un  papier,  et  la  pré- 
vente  au  Devin,  après  avoir  un  peu  hésite  a Faborder.) 

•V  * • 

COLETTE,  d’un  air  timide.  , • 

Perdrai-je  Colin  sans  retour?  - ^ 

Dites-moi  s'il  faut  que  je  meure. 
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SCÈNE  II.  449 

■ LK  DEVIN,  gravement. 

Je  Us  dans  votre  cœur,  et  j'ai  lu  dans  le  sien. 

COLETTE. 

O dieux  ! • 

LE  DEVIN.  - •. 

. Modérez-vous. 

V 

COLETTE. 

\ • • 

. Eh  bien?  ^ 

Colin... 

LE  DEVIN.  P - 

' Vous  estlnfidéle.  ^ . 

. COLETTE. 

Je  me  meurs. 

LE  DEVIN. 

% 

Et  fiourtant  il  vous  aime  toujours. 

COLETTE,  vivement. 

Que  dites-vous? 

LE  DEVIN. 

Plus  adroite  et  moins  belle, 

La  dame  de  ces  lieux... 

COLETTE. 

11  me  quitte  pour  elle  ! 

LE  DEVIN. 

Je  vous  l'ai  déjà  dit,  il  vous  aime  toujours. 

COLETTE,  trUlemenl, 

Et  toujours  il  me  Fuit  ! 

LE  DEVIN. 

Comptez  sur  mon  secours. 

Je  prétends  à vos  pieds  ramener  le  volage. 

kCIIITS  8tm  LA  MU8IQUR.  ap 
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45o  LE  DE^1^  DU  VILLAGE. 

Colin  veut  être  brave,  il  aime  à se  parer  ; . 

Sa  vanité  vous  a fait  un  outrage 
Que  son  amour  doit  réparer. 

COLETTE. 

Si  des  galants  de  la  ville 
J’eusse  écouté  les  discours. 

Ah  ! qu’il  m’eût  été  facile 
De  former  d’autres  amours  ! 

Mise  en  riche  demoiselle , 

Je  brillerois  tous  les  jours  ; 

De  rubans  et  de  dentelle 
Je  cbargerois  mes  atours. 

Pour  l’amour  de  l’infidèle 
J’ai  refusé  mon  bonheur; 

J’aimois  mieux  être  moins  belle 
Et  lui  conserver  moti  cœur. 

LE  DEVIN. 

Je  vous  rendrai  le  sien , ce  sera  mon  ouvrage. 
Vous,  à le  mieux  garder  appliquez  tous  vos  soins  ; 
Pour  vous  faire  aimer  davantage, 

Feignez  d’aimer  un  peu  moins. 

L’amour  croit,  s’il  s’inquiète  ; 

Il  s’endort,  s’il  est  content  ; 

La  bergère  un  peu  coquette 

Rend  le  berger  plus  constant.  ' ' 

COLETTE. 

A vos  sages  leçons  Colette  s’abandonne. 


• f 
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SCÈNE  il. 


45i 


LE  DEVIN. 

Avec  CoUd  prenez  un  autre  ton. 

COLETTE. 

Je  feindrai  d'imiter  l’exemple  qu'il  me  donne. 

LE  DEVIN.  . . , 

Ne  l'imitez  pus  tout  de  bon  ; ' 

Mais  qu’il  ne  puisse  le  connottre.  -■*  ' . 

Mon  art  m’apprend  qu’il  va  paroltre  ; ^ 

Je  vous  appellerai  quand  il  en  sera  temps. 


SCENE  III. 

LE  DEVIN. 


-H 


J'ai  tout  su  de  Colin , et  ces  pauvres  en&nLs  ._ , f» 
Admirent  tous  les  deux  la  science  profonde  * ^ 

Qui  me  lait  deviner  tout  oc  qu'ils  m’ont  appris.  w 
Leur  amour  à propos  en  ce  jour  me  seconde  ; , 

Eu  lés  rendant  heureux,  il  faut  que  je  confonde 
De  la  dame  du'lieii  les  airs  et  les  mépris.  . ' ' 

w 

SCÈNE  IV.  \ ,.. 

"C-V  LE  DEVIN,  COLIN . ’ . 


n^u  sauc , 


<■  _ COLIN. 

L’amour  et  vos  leçons  m’ont  enfin  rendu  sage 
Je  préfère  Colette  à des  biens  superflus  : 

Je  sus  lui  plaire  en  babjt  de  village, 

♦ * ■ 

■ ■ ■ ♦ • 


m 
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45i  LE  DEVIN  Dü  VILLAGE. 

Sous  un  habit  doré  qu'obtiendroi»je  de  plus  ? 

LE  DEVIN. 

Colin , il  n’est  plus  temps , et  Colette  t’oublie.  . 

^ COLIN. 

Elle  in’oublie , ô ciel  I Colette  u pu  changer  ! 

LE  DEVIN. 

Elle  est  femme , jeune , et  jolie  ; 

. Manqueroh-elle  à so  venger  ? • 

. COLIN.  • , 

Non , Colette  n’est  point  trompeuse,  > 

, Elle  m’a  promis  sa  foi  : ' 

Peut-elle  être  l’amoureuse 
'D’un  autre  berger  que  moi? 

LE  DEVIN. 

Ce  n’est  point  un  berger  qu’elle  préfère  à toi , 

C’est  un  beau  monsieur  de  la  ville. 

COLIN. 

Qui  vous  l’a  dit? 

LE  DEVIN,  aTec  emphase. 

Mon  art. 

COLIN. 

Je  n'en  sauroîs  douter. 

Hélas  qu’il  va  m’en  coûter 
Pour  avoir  été  trop  facile  ■ ! 

**  On  lit  dans  Fédition  de  Genève,  et  dans  tontes  celles  qui  ont 
(ailes  postérieurpiDent  sans  exception , 

Pour  avoir  été  trop  facile 
A m'en  laÎMer  conter  par  les  dames  de  cour  ! 

mais  oe  dernier  vers  n*est  dans  aucune  e'diüoo  antérieure,  Il  partir 
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. SCÈNE  IV.  - 453 

Aurois-je  donc  perdu  Colette  sans  retour?  , . 

, LE  DEVIN. 

On  sert  mal  à-la-ibis  la  fortune  et  l'amour. 

D’étre  si  beau  garçon  quelquefois  il  en  coûte.  , 

COLIH. 

De  graçe , appi^ec-moi  le  moyen  d’éviter 

Le  coup  affreux  que  je  redoute.*'  ' - ’ 

, LE  DEVIN) 

Laisse-moi  seul  un  moment  consulter. 

(Le  Devin  tire  de  sa  poche  un  livre  de  çrimoire  et  an  petit  Bâton 
de  Jacob,  avec  leeqaeU  il  fait  nn  charme.  De  jeuDtt  pajaannes, 
qai  venoieot  le  coiuttller,  laiséeot  tomber  leort  présents,  et  se 
sauvent  loal  effrayees  eo  voyant  ses  contorsion».)  ^ 

Le  charme  est  &it.  Colette  en  ce  lieu  va  se  rendre. 

Il  feut  ici  l’attendre.  .. 

COLIN.  . ■ ' ; • a 

A l’apaiser  pourrai-je  parvenir?  • , 

Hélas!  voudra-t-elle  m’entendre? 

LE  DEVI^. 

lUjAvec  un  cœur  fidèle  et  teiârè  - '' 

On  a droit  de  tout  obtenir.'  - 

(4  p*rt.) 

Sur  ce  qu’elle  doit  dire  allons  la  pré' 

' de  ration  ori^aleda  i^SA  (ilii'Mt  point  dans  la  partilion  grâvde 
en  1754;  enfin,  il  n est  point  dans  le  a^««fcrit  sntograpbo  de  cetttrj 
partition  ddposé  àla  bibUothèqtie  de  la  Chambre  det  Ddpntds.  Voilà' 
bien  assez  de  raisons  pour  décider  la  suppression  de  ce  vers,  quelle 

fait 


que  soit  lacituede  soft^iBtertioD  dans  l'édition  de  < 

■#.* 


antorilé  en  tant  d'aiitrés  points. 


LE  DEVlJi  DU  VILLAGE. 


S4 

SCÈNE  V. 

COLIN. 

Je  vais  revoir  ma  charmante  maîtresse. 
Adieu,  chàteau;c,  grandeurs,  richesse. 
Votre  éclat  ne  me  tente  plus. 

.Si  mes  pleurs,  mes  soins  assidus. 
Peuvent  toucher  ce  que  j’adore , 

Je  vous  verrai  renaître  encore. 

Doux  moments  que  j'ai  perdus. 

(juand  on  sait  aimer  et  plaire , 

A-t-on  besoin  d’autre  bien? 
Rends-moi  ton  cœur,  ma  bergère , 
Colin  t'a  rendu  le  sien. 

Mon  chalumeau , ma  houlette , 

Soyez  mes  seules  grandeurs  ; 

Ma  parure  est  ma  Colette , 

Mes  trésors  sont  ses  faveurs. 

‘ Que  de  seigneurs  d’importance 
Voudroient  bien  avoir  sa  foi  ! 

Malgré  toute  leur  puissance , 

Ils  sont  moins  heureux  c|ue  moi. 


f • 


le  devin  du  village. 
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' SCÈNE  VI.- 

s . 

C^iEIN;  COLETTE,  p«rëe. 


■ ~ . COLIN,  i p«rt- 

Je  l’aperçois...  Je  tremble  en  m’oUi^tà  sa  viré... 
...Sauvons-nous...  Je  la  perds  si  je  fuis... 

COLETTE,  à part.  * 

H me  voit...  Que  je  suis  émue  ! 

Ij€  cœur  me  bat.. 

« ■ COLIN. 

Je  ne  sais  où  j’en  suis.  '■ 
COLETTE.  . 

Trop  près , sans  y songer,  je  me  suis  approchée. 

' COLIN.  • t 

Je  lie  puis  m’en  dédire,  il  la  fout  aborder.' 

( à Colette  d’un  ton  radouci , et  d’an  air 
moitié  riant,  moilté  embarrassé-) 

Ma  Colette...  êtes-vous  fâchée?  •-  ’•  • 

Je  suis  Colin,  daignez  me  regarder. 

COLETTE,  osant  à peine  jeter  les  jeux  aar  lui.  ' • 

Colin  m'aimoit,  Colin  m’étoit  Hiiéle  : 

Je  vous  regarde,  et  ne  vois  plus  Colin. 

COLIN. 

Mon  cœur  n’a  point  changé  ; mou  erreur  trop  cruel  le  * 
Venoit  d’un  sort  jeté  par  quelijue  esprit  malin  : 

Le  Devin  l’a  détruit;  je  suis,  malgré  l’envie, 

Toujours  Colin,  toujours  plus  amoureux.  ' . 


*•  lis» 
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...  • • 

LE  DEVIN  DU  VILLAGE. 


, ••  COLETTE. 

• - ’ r ; 

Par  un  sort  à mon  tour  je  me  sens  p>oursuivie. 

Le  Devin  n’y  peut  rien. 

*■  COLIN. 

'*  Que  je  suis  malheureux  ! 

COLETTE. 

D'un  amant  plus  constant... 

COLIN. 

Ab  ! de' ma  mort  suivie 

Votre  infidélité... 


COLETTE. 

Vos  soins  sont  superflus;  • 
Non , Colin , je  ne  t'aime  plus. 

COLIN. 

Ta  foi  ne  m’est  point  ravie  ; 

Non,  consulte  mieux  ton  coeur  : 
Toi-méme  en  m’âtant  la  vie , 

Tu  perdrois  tout  ton  bonheur. 

COLETTE. 

(i  part.)  (à  Colin.). 

Hélas  ! Nou , vous  m'avez  tnJiie , 

Vos  soins  sont  superflus  : 

Non , Colin , je  ne  t’aime  plus. 

COLIN. 

C’en  est  donc  fiiit  ; vous  voulez  que  je  meure  ; 
Et  je  vais  pour  jamais  m’éloigner  du  hameau. 

COLETTE,  rappelant  Colin  qui, a'éloigne  lenteoenl. 

Colin  ! 
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SCENE  VI. 

. COLIN. 


Quoi? 


• COLETTE. 

• Tu  me  fuis? 

COLIN. 

, * ■ Faut-il  que  je  demeure 

Pour  vous  voir  un  amant  nouveau? 


♦ DÜO. 

COLETTE. 

Tant  qu’à  mon  Colin  j’ai  su  plaire , 
' Mon  sort  combloit  mes  désirs.  , 

COLIN. 

Quand  je  plaisois  à ma  bergère , * 
Je  vivois  dans  les  plaisirs.  ■*'  ' 

COLETTE. 

Depuis  que  son  cœur  me  méprise , 
Un  autre  a gagné  le  mien. 

COLIN. 

Après  le  doux  nœud  qu’elle  brise , 
Seroit-il  un  autre  bien? 

(d’an  ton  pénétré.) 

Ma  Colette  se  dégage  ! 

COLETTE.. 

Je  crains  un  amant  volage. 

(Ensemble.) 

Je  me  dégage  à mon  tour. 

Mon  cœur,  devenu  paisible, 


( 


458'  LE  DEVIN  DU  VILLAGE. 
• OubKera,  s'il  est  possible, 


cher 


^ *■ 


Que  tu  lui  fus 

s 


,, un  jour. 

1 chère 

COLIN.  ■ . . 

, . Quelque  bonheur  qu’on  me  promette 
Dans  les  nœuds  qui  me  sont  offerts, 

- J’eusse  encor  préféré  Colette 

A tous  les  biens  de. l’univers.  « 

, cole'tte.  « 

Quoiqu’un  seigneur  jeune,  aimable,  ^ 

' Me  ^rle  aujourd’hui  d'amour,  ^ t 
Colin  m’eût  semblé  préférable 
A tout  l’éclat  de  la  cour. 

* COLIN , tendreiuênt. 

Ah  ! Colette  ! 

COLETTE,  avec  un  soupir. 

Ah  ! berger  volage , 

Faut-il  t'aimer  malgré  moi  !* 

(Colin  se  jette  aux  pieds  de  Colette  ; elle  lui  fait  remarquer  à son 
chapeau  un  ruban  fort  riche  qu*H  a reçu  de  la  dame.  Colin  le  jette 
avec  dédain.  Colette  lui  en  donne  un  plus  simple  dont  elle  étoit, 
parée,  et  qu’il  reçoit  avec  transport.) 

(Ensemble.)  , 

je  t’engage 
t’engage 

Mon'  I ma 


A jamais  Colin 


) 


cœur  et 


foi. 


Son 
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..  ,SCÈNE  VI.  45y 

• Qu’un  doux  mariage  * j, 

M’unisse  avec  toi. 

* ; * 

Aimons  toujour^s'ans  partage  ; . . • ' ' 

Que  l'amour  sok  notre  loi.  0 ■ r ^ 

A jamais,  etc.  * ' - * 

SCÈNE  yil.  . • ‘ 

» 

LE  DEVIN,  COLIN,  COLETTE. 

4 

4 LE  DEVIN. 

Je  vous  ai  délivrés  d'un  cruel  maléfice  ! 

Vous  vous  aimez  encor  malgré  les  envieu:^’. 

COtiN. 

offrent  chacun  un  prêtent  an  Devin.) 

Quel  don  pourroit  jamais  payer,  un  tel  service  ! * 

LE  DEVIN,  recevant  de«"deua  mains. 

Je  suis  assez  payé  si  vous  êtes  heureux. 

Venez,  jeunes  garçons,  venez,  aimables  filles. 
Rassemblez-vous , venez  les  imiter  ; 

Venez,  galants  bergers , venez , beautés  gentilles , 

En  chantant  leur  bonheur  apprendre  à le  goûter. 

SCÈNE  VIII. 

LE  DEVIN,  COLIN,  COLETTE,  cabçons 

‘ ET  FILLES  DD  VILLAGB.  ' 


CHOEDB. 

Colin  revient  à sa  bergère  ; 
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46o  ' ' LE  DEVIN  D€  VILL4GE. 

‘ , Célébrons  un  retour  si  beau.  • 

Que  leur  amitié  sincère 
' Soit  un  charme  toujours  nonveau. 

,Du  Devin  de, notre  village  ^ , 

Chantons  le  pouvoir  éclatant  : 

Il  ramène  un  amant  volage, 

Et  le  rend  heureux  et  constaht. 

' ^ (On  danse.). 

ROMANCE. 

COLIN. 

Dans  ma  cabane  obscure 

Toujours  soucis  nouveaux  ; . 

Vent,  soleil,  ou  froidure, 

• Toujours  peine  et  travaux. 

Colette , ma  bergère , 

Si  tu  viens  l'habiter. 

Colin  dans  sa  chaumière 
N’a  rien  è regretter. 

Des  champs , de  la  prairie. 

Retournant  chaque  soir. 

Chaque  soir  plus  chérie, 

' Je  viendrai  te  revoir  : 

Du  soleil  dans  nos  plaines 
Devançant  Je  retour. 

Je  charmerai  mes  peines  - 
En  chantant  notre  amour. 

(On  dani9  ane  paniomine.) 


« • 


SCÈNE  V[II. 


LE  DEVIN. 

Il  faut  tous  à l’en vi 
Nous  signaler  ici  : . 

Si  je  ne  puis  sauter  ainsi,  ^ , 

Je  dir^  pour.ma  part  une  chanson  nouvelle. 

(It  Ure  une  ehaiiAm  dç  ta  poche;) 


I. 


4 


^ ' L’art  à l’Amour  est  favorable , * 

* Et  sans  art  l’Amour  sait  charmer  ; 

A la  ville  on  est  plus  aimable , 

Au  village  on  sait  mieux  aimer.  * * 

Ah  ! pour  l'ordinaire,  > 

L’Amour  ne  sait  guère  , ' 

Ce  qu’il  pefmet,  ce  qu’il  défend; 

C’est  un  euÈint,  c’est  un  enfant. 

■ COLIN,  avec  le  chœur,  répète  le  refrain.^ 

Ah  ! pour  l’ordinaire, 

L’Amour  ne  sait  guère 
Ce  qu'il  permet,  ce  qu'il  défend  ; 

C’est  .un  enfant,  c’est  un  enfant. 

(regardant  la  chansau.) 

Elle  a d’autres  couplets  ! je  la  trouve  assez  belle. 

COLETTE,  avec. eropresaement. 
Voyons,  voyons;  nous  chanterons  aussi. 

(Elle  prend  la  chanson.) 


IL 


Ici  de  la  simple  nature 


* * ♦ 


*e 
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-'46a  ' LE  QEjVIN 

L’amour  suit  la  naïveté^ 

En  d^utres  lieux,  de  la  parure 
' » Il  cherche  l’éclat  emprunté. 

• Ah  ! pour  l’ordinaire , 

L’Amour  ne  sait  guère  ■ 

’ ■ * Ce  qu’il  pfrmèt , ce  qu’il  défend  ; 

C’est  un  enfant,  c’est  un  enfant. 

^ ciiuEua.  > 
C’est  un  enfant,  c’est  un  enfant. 

■ » • ’ ’ COLIN.  • 


LAGE.  • 


III. 

Souvent  une  flamme  chérie  * 

Est  celle  d'un  cœur  ingénu  ; 

Souvent  par  la  coquetterie  . . 

Un  cœur  volage  est  retenu. 

Ah  1 pour  l’ordinaire , etc.  , 

(A  la  fin  chaque  couplet  le  chœur  répète  ce 
▼ers  : )- 

c’est  un  enfant,  c'est  un  enfant. 

LE  DEVIN. 

' ' IV. 


L’amour,  selon  sa  fantaisie , 
Urdonne  et  dispose  de  nous  ; 


» 
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SCÈ1SE  VIII. 
Ce  dieu  permet  la  jalousie , 

Et  ce  dieu  punit  les  jaloux*. 

Ah  ! pouf  l’ordinaire,  etc.* 


463 


COLIN. 

V.' 


A voltiger  de  belle  en  belle. 

On  perd  souvent  l’heureux  instant. 
Souvent  un  berger  trop  Adèle 
Est  moins  aimé  qu'un  inconstant. 
Ah!  pour  l’ordinaire,  etc. 


COLETTE. 


VI. 


'A  sou  caprice  on  est  en  butte , 

11  veut  les  ris,  il  veut  les  pleurs  ; 
Par  les...  par  les... 

. ^ ^ COLIN  / Itû  aklam  à lire. 

Par  les  rigueurs  ou  le  rebute. 

COLETTE. 

On  l'alfoiblit  par  les  faveurs.  . . 

' (EnéwpMe. 

Ah  ! poiir  rdpBnaire , 
L’Amour  Ae  sait  guère 
Oe  qu’il  permet,  ce  qu’il  défend  ; 
C’est  un  enfant,  c’est  un  enfant. 
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CHOeCR. 

_ C'est  «il  enfant,  cest  un  en&nt. 

k ’ (On  danse.)  • 

COLETTE.  '* 

» * . e 

, Avefc  l’objet  de  mes  amours , 

Rien  ne  m’afflige,  tout  m’enchante; 

Sans  cesse  il  rit,  toujours  je  chante: 

C’est  une  chaîne  d’heureiix  jours. 

Quand  on  sait  bien  aimer,  que  la  vie  est  cbannante 
Tel , au  milieu  des  fleurs  qui  brillent  ^ur  son  cours 
* Un  doux  ruisseau  coule  et  serpente. 

Quand  on  sait  bien  aimer,  que  la  vie  est  charmante 

V (Oo  danse.) 

, COLETTE. 

Allons  danser  sous  les  ormeaux , ^ 

Animez-vous , jeunes  fillettes  : 

Allons  danser  sous  les  ormeaux, 

Galauts,  prenez  vos  chalumeaux.  ,. 

(Les  villageois  rt^pètent  ces  tjuatre  vers.) 
COLETTE. 

Répétons  mille  chansonnettes  ; 

Et,  pour  avoir  le  cœur  joyeux. 

Dansons  avec  nos  amoureux  ; 

Mais  n’y  restons  jamais  seulettes. 

Allons  danser  sous  les  ormeaux,  etc. 

LES  VILLAGEOISES. 

Allons  danser  sous  les  ormeaux , etc. 

COLETTE. 

A la  ville  on  fait  bien  plus  de  fracas  ; - 
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Mais  sont-ils  aussi  gais  dans  leurs  ébats  ? 

Toujours  contents. 

Toujours  chantants  ; • 

Beauté  sans  fard , . 

Plaisir  sans  art  ; 

Tous  leurs  concerts  valent-ils  nos  musettes? 

Allons  danser  sous  les  ormeaux,  etc. 

LES  VILLAGEOISES. 

Allons  danser  sous  les  ormeaux , etc. 


FIN  DU  DEVIN  DU  VILLAGE. 


KCniTS  SUM  LA  MUSIQUE, 
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NOTE  DE  M.  PETITAIN 


SUR  PYGMALIÔN. 


• Cette  scène,  que  Rousseau  composa  pendant  sonsëjour  à Motiers, 
fut  représentée  è Paris  pour  la  première  fois  le  3o  octobre  177$^  et 
parut  imprimée  dans  la  même  année  chez  la  veuve  Docliesne  (in-d** 
de  39  pages).  En  tète  de  cette  brochure  est  une  lettre  datée  de  Lyon, 
36  novembre  1770,  et  signée  Coiÿnef,  négociant  è Lyon.  II  y ra- 
conte que  cette  scène  fut  dès  ce  temps-là  représentée  à Lyon  par  des 
acteurs  de  société,  et  qu’il  en  a fait  la  musique,  à l’exception  de 
deux  morceaux , qu’il  déclare  être  de  Rousseau , savoir  Vandantu  de 
l’ouverture , et  le  premier  morceau  de  l’interlocuiion  qui  caractérise, 
avant  que  Pygmalion  ait  parlé,  les  coups  de  ciseau  qu’il  donne  sur 
ses  ébauches.  Cest  cette  musique  qui  fut  exécutée  à Paris  lors  des 
premières  représentations  en  i 77^  ; elle  y fut  même  gravée  tant  en 
partition  qu’en  parties scparées.Mais  quelque  temps  après  on  lajugea 
beaucoup  trop  foible  pour  l'ouvrage,  et  M.  Baudron,  maintenant 
encore  chef  d’orchestre  au  Théâtre-François,  se  chargea  d’y  faire 
une  musique  nouvelle,  dans  laquelle  il  nous  a dit  lui-même  avoir 
conservé  le  second  des  deux  morceaux  faits  par  Rousseau,  et  que 
l’on  vient  d’indiquer.  Cette  seconde  musique,  qui  n’a  point  été  gra- 
vée, est  celle  qui  s'exécute  maintenant  à Paris,  quand  on  y repré- 
sente Py^malion  f et  les  directeurs  de  spectacle  en  province  l’ont 
généralement  adoptée.  • 

A la  première  représentation  avec  la  nouvelle  musique,  le  public, 
accoutumé  à l'ancienne,  cria  du  parterre:  La  musique  Je  Coignet! 
la  musique  de  Coignet!  et  l’orchestre  fut  obligé  de  lajouer.  Par  un 
hasard  singulier  et  flatteur  pour  CoigneC,  il  assistoit  à cette  repré- 
sentation. 

La  musique  de  Pygmalion  a été  refaite  une  troisième  fois  en  1833 
par  M.  Plantade , pour  le  Cercle  des  ÀrtSf  qui  n’eut  qu'une  existence 
éphémère.  Lafond,  des  François,  jouoit  le  rôle  de  Pygmalion. 

Voyez  beaucoup  de  détails  sur  cette  scène  lyrique,  dans  XHisloire 
(le  Rousseau  y tome  II,  pages  444  suivantes. 


PERSONNAGES. 


PYGMALION. 

GALATHÉE. 


La  scène  est  à Tyr. 
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1^  üufilve  représente  un  atelier  de  sculpteur.  Sur  les  côtés  on  voit 
des  blocs  de  raarbre,  des  groupes , des  statues  ébau^ées.  Dans 
le  fond  est  une  autre  statue  cachée  sous  un  pavillon  <fuoe  étoffe 
légère  et  brillante,  orné  de  crépines  et  de  guirlandes. 

PjgmalioD , assis  et  accoudé,  rêve  dans  Fattitude  d'un  homme  in- 
quiet et  triste;  puis,  se  levant  touf>à>coup,il  prend  sur  une  table 
les  outils  de  son  art,  va  donner  par  intervalles  quelques  coups 
de  ciseau  sur  quelques  unes  de  ses  ébauches,  se  recale,  et  regarde 
d’un  air  mécontent  et  découragé. 


PYGMALION. 

Il  n'y  a point  là  d'ame  ni  de  vie  ; ce  n'est  que  de  lu 
pierre.  Je  ne  ferai  jamais  rien  de  tout  cela. 

O mon  génie!  où  es-tu?  mon  talent,  qu es-tu  de- 
venu? Tout  mon  feu  s’est  éteint,  mon  imagination  s'est 
glacée  ; le  marbre  sort  froid  de  mes  mains. 

Pygmalion,  ne  (àis  plus  des  dieux,  tu  n’es  qu'un 
vulgaire  artiste. . . Vils  instruments  qui  n’êtes  plus  ceux 
de  ma  gloire,  allez,  ne  déshonorez  point  mes  mains. 

(Il  jette  avec  dédain  ses  outils,  puis  se  promène  quelque  temps 
en  rêvant,  les  bras  croisés.) 

Que  suis-je  devenu?  quelle  étrange  révolution  s'est 
faite  en  moi?... 

Tyr,  ville  opulente  et  superbe,  les  monuments  des 
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arts  dont  tu  brilles  ne  m'attirent  plus,  j'ai  perdu  le 
goût  que  je  prenois  à les  admirer  : le  commerce  des 
artistes  et  des  philosophes  me  devient  insipide  ; j’en-  » 
tretien  des  peintres  et  des  poètes  est  sans  attrait  pour 
moi  ; la  louange  et  la  gloire  n’élévent  plus  moil  ame  ; 
les  éloges  de  ceux  qui  en  recevront  de  la  postérité  ne 
me  touchent  plus,  l’amitié  même  a perdu  pour  moi 
ses  charmes. 

Et  vous,  jeunes  objets,  chefs-d’œuvre  de  la  nature, 
que  mon  art  osoit  imiter,  et  sur  les  pas  desquels  les 
plaisirs  m'attiroient  sans  cesse,  vous,  mes  charmants 
modèles,  qui  m'embrasiez  à-la-fois  des  feux  de  l’amour 
et  du  génie,  depuis  que  je  vous  ai  surpassés,  vous 
m’êtes  tous  indifférents. 

(Il  s'assied,  et  contemple  tout  autour  de  lui.) 

Retenu  dans  cet  atelier  par  un  charme  inconceva- 
ble, je  n’y  sais  rien  faire,  et  je  ne  puis  m'en  éloigner. 
J’erre  de  groupe  en  groupe , de  figure  en  figure  ; mon 
ciseau,  ibible,  incertain,  ne  reconnnit  ]>lus  son  guide: 
ces  ouvrages  grossiers,  restés  à leur  timide  ébauche, 
ne  sentent  plus  la  main  qui  jadis  les  eût  animés... 

(U  <a  lire  iiniiélueuseiueiit.) 

C’en  est  lait,  c’en  est  fiiit;  j’ai  perdu  mon  génie...  si 
jeune  encore,  je  survis  à mon  talent. 

Mais  quelle  est  donc  cette  ai-deur  interne  qui  me 
dévore?  qu’ai-je  en  moi  qui  semble  m'embraser?  Quoi  ! 
dans  la  langueur  d’un  génie  éteint,  sent-on  ces  émo- 
tions, sent-on  ces  élans  des  passions  impétueuses, 
cette  inquiétude  insurmontable,  cette  agitation  se- 
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crête  qui  me  tounnente  et  dont  je  ne  puis  démêler  la 
cause?  » * » 

J’ai  craint  que  l’admiration  de  mon  propre  ouvrage 
ne  causât  la  distraction  que  j’apportois  à mes  travaux  ; 
je  l’ai  caché  sous  ce  voile...  mes  profanes  mains  ont 
osé  couvrir  ce  monument  de  leur  gloire.  Depuis  que 
je  ne  le  vois  plus , je  suis  plus  triste,  et  ne  suis  pas  plus 
attentif. 

Qu’il  va  m’être  cher,  qu’il  va  m'être  précieux,  cet 
immortel  ouvrage!  Quand  mon  esprit  éteint  ne  pro- 
duira plus  rien  de  gr^nd,  de  beau,  de  digne  de  moi, 
je  montrerai  ma  Galathée,  et  je  dirai  : Voilà  mon  ou- 
vrage. O ma  Galathée  ! quand  j’aurai  tout  perdu , tu 
me  resteras,  et  je  serai  consolé. 

(Il  s’approche  du  pavillon,  puis  se  retire;  va,  vient,  et  s'arrête 
quelquefois  à le  regarder  en  soupirant.) 

Mais  pourquoi  la  cacher?  Qu’est-ce  que  j’y  gagne? 
Réduit  à l’oisiveté , pourquoi  m’ôter  le  plaisir  de  con- 
templer la  plus  belle  de  mes  œuvres?...  Peut-être  y 
reste-t-il  quelque  défaut  que  je  n’ai  pas  remarqué  ; 
peut-être  pourrai-je  encore  ajouter  quelque  ornement 
à sa  parure  : aucune  grâce  imaginable  ne  doit  manquer 
à un  objet  si  charmant...  peut-être  cet  objet  ranime- 
ra-^il  mon  imagination  languissante.  Il  la  faut  revoir, 
l’examiner  de  nouveau.  Que  dis-je?  Eh  ! je  ne  l’ai  point 
encore  examinée  ; je  n’ai  fait  jusqu’ici  que  l’admirer. 

(Il  va  pour  lever  le  voile,  et  le  laisse  retomber  comme  effrayé.) 

Je  ne  sais  quelle  émotion  j’éprouve  en  touchant  ce 
voile  ; une  frayeur  me  saisit  ; je  crois  toucher  au  sanc- 
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tuaire  de  quelque  divinité.  Pygmalion,  c'est  une  pierre, 
c’est  ton  ouvrage...  Qu’impèrte?  on  sert  des  dieux  dan.s 
nos  temples , qui  ne  sont  pas  d'une  autre  matière  et 
n'ont  pas  été  faits  d'une  autre  main. 

(Il  léye  le  Toile  en  tremblant,  et  se  prosterne.  On  voit  la  statue 
de  Galathée  posde  sur  un  piédestal  fort  petit,  mais  exhaussé 
par  un  gradin  de  marbre,  formé  de  quelques  morches  demi- 
circulaires.) 

O Galatbée  ! recevez  mon  hommage.  Oui,  je  me  suis 
trompé  : j’ai  voulu  vous  làire  nymphe , et  je  vous  ai 
faite  déesse.  Vénus  même  est  moins  belle  que  vous. 

Vanité,  fbiblesse  humaine!  je  ne  puis  me  lasser 
d'admirer  mon  ouvrage  ; je  m’enivre  d’amour-propre  ; 
je  m’adore  dans  ce  que  j’ai  feit...  Non,  jamais  rien  de 
si  beau  ne  parut  dans  la  nature  ; j’ai  passé  l’ouvrage 
des  dieux... 

Quoi  ! tant  de  beautés  sortent  de  mes  mains  ! Mes 
mains  les  ont  donc  touchées. . . ma  bouche  a donc  pu, . . 
Je  vois  un  défaut.  Ce  vêtement  couvre  trop  le  nu  ; il 
faut  l’échancrer  davantage  ; les  charmes  qu’il  recéel 
doivent  être  mieux  annoncés. 

(Il  prend  son  maillet  et  son  ciseau;  puis,  l'avançant  lentement, 
il  monte,  en  hésitant,  les  gradins  de  la  statue  quil  semble 
n'oser  toucher.  En6n,  le  cUeau  déjà  levé,  il  s'arrête.) 

Quel  tremblement  ! quel  trouble!...  Je  tiens  le  ci- 
seau d’une  main  mal  assurée...  je  ne  puis...  je  n’ose... 
je  gâterai  tout. 

( Il  .'eocoura{;e  ; el  entin , préseiuani  son  ( asesu , il  en  donne  un 
seul  coup,  el,  saisi  d'effroi,  il  le  laisse  tomber  en  poussant  un 
grand  cri.) 
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Dieux  l je  sens  la  chair  j>alpitante  repousser  le  ci- 
seau!... • 

(fl  redescend  tremblant  et  confus.) 

...Vaine  terreur,  fol  aveuglement!...  Non...  je  n’y 
toucherai  point  ; les  dieux  m’épouvantent.  Sans  doute 
elle  est  déjà  consacrée  à leur  rang. 

(U  la  considère  de  nouveau.) 

Que  veux -tu  changer?  regarde;  quels  nouveaux 
charmes  veux-tu  lui  donner?...  Ah  ! c’est  sa  perfection 
qui  &it  son  défaut...  Divine  Galathée  ! moins  parfaite, 
il  ne  te  manqueroit  rien... 

(Tendrement.) 

Mais  il  te  manque  une  ame  : ta  figure  ne  peut  s en 
passer. 

(Avec  plus  d’attendrissement  encore.) 

Que  l’ame  faite  pour  animer  un  tel  corps  doit  être 
belle! 

(Il  s'arrête  long-temps;  puis,  retournant  s’asseoir^  il  dit  <func 

voix  lente  et  changée  : ) 

Quels  désirs  osé-je  former  ! quels  vœux  insensés  ! 
qu’est-ce  que  je  sens?...  O ciel!  le  voile  de  l’illusion 
tombe , et  je  n’ose  voir  dans  mon  cœur  : j’aurois  trop  à 
m’en  indigner. 

(Longue  pause  dans  un  profond  accablement.) 

...Voilà  donc  la  noble  passion  qui  m’égare!  c’est 
donc  pour  cet  objet  inanimé  que  je  n’ose  sortir  d’ici  !... 
un  marbre  ! une  pierre  ! une  masse  informe  et  dure , 
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travaillée  avec  cc  fer  !...  Inscosé,  rentre  en  tomémc; 

{jcmis  sur  toi  ; vois  ton  erreur,  vois  ta  folie. 

...Mais  non... 

( ImpétoeuMment.  ) 

Non,  je  n’ai  point  perdu  le  sens;  non,  je  n’extra- 
vague  point  ; non , je  ne  me  reproche  rien.  Ce  n’est 
|)oint  de  ce  marbre  mort  que  je  suis  épris,  c'est  d'un 
être  vivant  qui  lui  ressemble,  c'est  de  la  figure  qu'il 
offre  âmes  yeux.  En  quelque  lieu  que  soit  cette  figure 
adorable , quelque  corps  qui  la  porte,  et  quelque  main 
qui  l’ait  faite , elle  aura  tous  les  vœux  de  mon  cœur, 
Uui,  ma  seule  fobe  est  de  discerner  la  beauté,  mon 
seul  crime  est  d'y  être  sensible.  Il  n’y  a rien  là  dont 
je  doive  rougir. 

(Moins  TÎTernenl , nais  toujours  avec  passion.) 

Quels  traits  de  feu  semblent  sortir  de  cet  objet  pour 
embraser  mes  sens , et  retourner  avec  mon  ame  à leur 
source  ! Hélas  ! il  reste  immobile  et  froid , tandis  que 
mon  cœur  embrasé  par  scs  charmes  voudroit  quitter 
mon  corps  pour  aller  échauffer  le  sien.  Je  crois  dans 
mon  délire  pouvoir  m'élancer  hors  de  moi , je  crois 
pouvoir  lui  donner  ma  vie  et  l'animer  de  mon  ame. 

Ah  ! que  Pygmalion  meure  pour  vivre  dans  Gala- 
théel...  Que  dis-je,  ô ciel!  Si  j’étois  elle,  je  ne  la 
verrois  pas;  je  ne  serois  pas  celui  qui  l’aime.  Non, 
que  ma  Galathée  vive  et  que  je  ne  sois  pas  elle.  Ab  ! 
que  je  sois  toujours  un  autre,  pour  vouloir  toujours  être 
elle,  pour  la  voir,  pour  l’aimer,  pour  en  être  aimé  !... 
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(Traniport.  ) 

Tourments,  vœux , désirs,  rage,  impuissance,  amour 
leiTible,  amour  funeste...  oh!  tout  l’enfer  est  dans 
mon  cœur  agité...  Dieux  puissants,  dieux  bienfai- 
sants, dieux  du  peuple,  qui  conniites  les  passions  des 
hommes , ah  ! vous  avez  tant  fait  de  prodiges  pour  de 
moindres  causes!  voyez  cet  objet,  voyez  mon  cœur, 
soyez  justes , et  méritez  vos  autels. 

(Âvec  un  enthousiasme  plus  pathétique.) 

Et  toi , sublime  essence  qui  te  caches  au  sens  et  te 
tais  sentir  aux  cœurs,  ame  de  l'univers,  principe  de 
toute  existence , toi  qui  par  l'amour  donnes  l'harmonie 
aux  éléments,  la  vie  à la  matière,  le  sentiment  aux 
corps , et  la  forme  à tous  les  êtres  ; feu  sacré , céleste 
Vénus,  par  qui  tout  se  conserve  et  se  reproduit  sans 
cesse;  ah!  où  est  ton  équilibre? où  est  ta  force  expan- 
sive? où  est  la  loi  de  la  nature  dans  le  sentiment  que 
j’éprouve?  où  est  ta  chaleur  vivifiante  dans  l'inanité  ' 
de  mes  vains  désirs?  Tous  tes  feux  sont  concentrés 
dans  mon  cœur,  et  le  froid  de  la  mort  reste  sur  ce 
marbre;  je  péris  par  l’excès  de  vie  qui  lui  manque. 
Hélas  ! je  n'attends  point  un  prodige;  il  existe;  il  doit 
cesser;  l’ordre  est  troublé,  la  nature  est  outragée; 
rends  leur  empire  à ses  lois , rétablis  son  cours  bien- 


* * L’édition  première  porte  dans  l’éqarement.  Il  fie  peut  qui; 
l'auteur  ait  postérieurement  subsUtué  à cette  foible  expression  le 
mot  inanité  qui  lui  appartient  ou  qu'il  a adopte  ; il  n'est  pas  d.iiis 
le  Dictionnaire  de  l'académie. 
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faisant,  et  verse  également  ta  divine  influence.  Oui, 
deux  êtres  manquent  à la  plénitude  des  choses  ; par- 
tage-leur cette  ardeur  dévorante  qui  consume  l’un 
sans  animer  l'autre  : c'est  toi  qui  formas  par  ma  main 
ces  charmes  et  ces  traits  qui  n'attendent  que  le  sen- 
timent et  la  vie;  donne-lui  la  moitié  de  la  mienne, 
donne-lui  tout,  s’il  le  faut,  il  me  suffira  de  vivre  en 
elle.  O toi  qui  daignes  sourire  aux  hommages  des  mor- 
tels, ce  qui  ne  sent  rien  ne  t'honore  pas;  étends  ta 
gloire  avec  tes  œuvres.  Déesse  de  la  beauté , épargne 
cet  affront  à la  nature,  qu'un  si  partit  modèle  soit 
l’image  de  ce  qui  n’est  pas. 

(Il  revient  à lui  par  dc^jrcs  avec  un  mouvement  d’assurance  et  de 
joif.) 

Je  reprends  mes  sens.  Quel  calme  inattendu!  quel 
courage  inespéré  me  ranime  ! Une  fièvre  mortelle  em- 
brasoit  mon  sang  : un  baume  de  confiance  et  d’espoir 
court  dans  mes  veines  ; je  crois  me  sentir  renaître. 

Ainsi  le  sentiment  de  notre  dépendance  sert  quel- 
quefois à notre  consolation.  Quelque  malheureux  que 
.soient  les  mortels , quand  ils  ont  invoqué  les  dieux  ils 
sont  plus  tranquilles... 

Mais  cette  injuste  confiance  trompe  ceux  qui  font 
des  vœux  insensés...  Hélas  ! en  l’état  où  je  suis  on  in- 
voque tout,  et  rien  ne  nous  écoute;  l’espoir  qui  nous 
abuse  est  plus  insensé  que  le  désir. 

Honteux  de  tant  d’égarements,  je  n’ose  plus  même 
en  contempler  la  cause.  Quand  je  veux  lever  les  yeux 
sur  cet  objet  fatal,  je  sens  un  nouveau  trouble,  une 


I 


* 


r 


Digitized  by  Google 


SCÈNE  LYRIQUE. 

palpitation  me  suffoque,  une  secréte  frayeur  lu’ar- 
ré  te... 

(Ironie  amère.) 

...Elil  regarde,  malheureux;  deviens  intrépide; 
ose  fixer  une  statue. 

(Il  la  voit  s’animer,  et  se  détourne  saisi  d’effroi  et  le  cœur  serré 

de  douleur.) 

Qu’ai-je  vu?  dieux!  qu’ai-je  cru  voir?  Le  coloris  des 
chairs , un  feu  dans  les  yeux,  des  mouvements  même... 
Ce  n’étoit  pas  assez  d’espérer  le  prodige  ; pour  comble 
de  mi.sère,  enfin  je  l’ai  vu... 

(Excès  d’accablement.) 

Infortuné,  c’en  est  donc  fait...  ton  délire  est  à son 
dernier  terme...  ta  raison  t’abandonne  ainsi  que  ton 
génie...  Ne  la  regrette  point,  ô Pygmalion!  sa  perte 
couvrira  ton  opprobre... 

(Vive  indignation.  ) 

il  est  trop  heureux  pour  l'amant  d’une  pierre  de 
devenir  un  homme  à visions. 

(11  se  retourae,  et  voit  la  statue  se  mouvoir  et  descendre  elle- 

même  les  gradins  par  lesquels  il  a monté  sur  le  piédestal.  Il  se 

jette  à genoux,  et  lève  les  m.iins  et  leü  yeux  au  ciel.) 

Dieux  immortels  ! Vénus  ! Galathée  I ô prestige  d’un 
amour  forcené  ! 

GALATHÉE,  SC  louche,  et  dit: 

Moi. 


Moi. 


P Y G M A LI O N , < ransporlc. 
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4«o  l'YGMALION,  SCÈNE  LYRIQUE. 

GALATHÉE,  fe  louchant  encore.  • 

C'est  moi. 

PYGMALIÜN. 

Ravissume  illusion  qui  passes  jusqu'à  mes  oreilles, 
ah  ! n'ulxiiidouiie  jamais  mes  sens. 

<»ALATHÉE,  f^ait  quelques  pas  et  louche  un  marbre. 

Ce  n'esl  plus  moi. 

(l'jr(pnalion,  dans  uoe  a^jitaliou,  dans  des  Iransporis  qu’il  a peine 
a contenir,  suit  tous  ses  mouvements,  l’écouie,  l'observe  avec 
une  avide  attention  qui  lui  permet  à peine  de  respirer.  Galatbec 
s’avance  vers  lui  et  le  rejjarde  ; il  se  lève  pn’cipitaninicnf,  lui 
tend  les  bras,  et  la  regarde  avec  extase.  Elle  pose  une  main  sur 
lui;  il  tressaille,  prend  cette  main,  la  porte  à son  cu'tir,  et  lu 
couvre  d'ardents  baisers.) 

GALATIIÊK,  avec  iin  soupir. 

Ah  ! encore  moi. 

l'YGMALION. 

Oui,  cher  et  charmant  objet,  oui , digue  chef-d’œuvre 
de  mes  mains,  de  mon  cœur,  et  des  dieux  ; c'est  toi , 
c’est  toi  seule  ; je  t’ai  donne  tout  mon  être  : je  ne  vivnii 
plus  (jiic  par  toi. 


FIN  DG  PYGMALIÜN. 
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LE  ROSIER 


PAROLES  DE  DELEYRE. 


(N*  3i  «lu  Recueil  {praerf  in-folio.)  . 


hanguido. 


naître,  Ce  beau  ro- 


sier où  les  oi- seaux  Vicnneotcban- ter  sons  ma  fr- 


né-tre.  Perchés  sur  ses  jeunes  ra-meaux. 


Joyeux  oiseaux , troupe  amoureuse, 
Ab  I par  pitié  ne  chantez  pas. 
L’amont  qui  me  rendoit  heorense 
Est  parti  pour  d'autres  climats. 


Pour  les  trésors  du  Nouveau-Monde 
Il  fuit  l'amour,  brave  la  mort. 

Hélas  ! pourquoi  chercher  sur  l'onde 
Le  bonheur  qu'il  trouvoit  au  port? 
ÉcaiTS  svn  i.a  nesigca. 


ET  AIRS  DÉTACHÉS. 


48J 


AIR  DE  TROIS  NOTES'. 


(N*  53  du  Recueil  {jravë  in-folio.) 


Tou-te  la  na  • — tu-re  N'est  plus  rien  pour  moi. 


I>e  plus  vert  bo  — ca-(;c,  Quand  tu  n*y  viens  pas, 


N’est  qu*un  lieu  sau — va-ge,  Pour  moi  sans  ap — pas. 


Hélas  ! si  je  passe  I^e  cœur  me  palpite 

Un  jour  sans  te  voir,  Quand  J'entends  ta  voix  ; 

Je  cherche  ta  trace  Tout  mon  sang  s'agite 

Dans  mon  désespoir.  Dès  que  je  te  vois. 

Quand  je  l'ai  perdue,  Ouvres-tu  la  bouche. 

Je  reste  a plenrer  ; Les  cieux  vont  s'ou vri  r ; 

Mon  ame  éperdue  Si  ta  main  me  touche. 

Est  près  d'expirer.  Je  me  sens  frémir. 

Tout  dUpos«  è croire  qoe  les  paroles  de  eet  air  »oiu  tic  Itou^eau  ; ce- 
peodanl  00  ne  peut  l'affirmer. 
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RONDEAU 

coMRORÈ  focn  M m-:  ouammont,  Qt'i  a rorRM  i.u  pakolrx'. 


(N"  6 du  Recueil  (^ravé  in-folio.  ) 


Laryhctto. 


Nous  bru  — )c  rons  d’une  Ram-mc  par- 


faite, Le  tendre  Amour  of — fre  des  biens,  of-fre  des  biens  char- 


mants ; Nous  brû  — le  ^ rons  d*u-nc  Ram  - me  par- 


faite , Le  ten-dre  A-mour  of — fre  des  biens  char-mants,  of- 


FIN.  3 


fre  des  biens  char — mants.  Tant  de  plai  — sir  la 


3 


rrtjd  en-cor  plus  bel  • le , Et  nos  deux  coeurs  n’en 


' ' Ce  rondeau,  compote  pour  une  hauie-eonuc,  e»t  dan$  le  ton  d*u<  mi- 
neur. U a été  iranspoté  ici  pour  1a  commodité  de  la  foix. 
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front  que  piufr  cous — tacts.  Tant  de  plai — sir  U rend  en-cor  plus 


3 


bel  • le,  Ëtnosdcux  cceursn'en  soutquepluscons-tanls,n  en 


D.  C. 


sont  que  plus  cüos-tants.Nousbni-etc.  Pour  nous  rA-mourdaiis 


les  transports  qu'il  eau-se  Doitfaii'cécloreà  ja-maisleplai- 
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-.■hzt=i 

A — inourmc  I 
-li>— A — J— *rH-  -h 1 1 

t=E=fc=EÎ— <*=d 

ient  en  ser  — vage, 

l-J — — N-1 — mA 

ri  ■ r;;j=Wz:|rr[^Ti 

En  mon  coeur  plus  n’est  r 

e~pos;En  nu  bou-cbe 

doux  pro-pos  ; N'ai  que  lar — mes  pourbr 

cu-va-çe, 
yfr- — ^ 

Pour  par  - lcr  n’ai  que  san- 

$3S5E=3-^— 31- 

glols , Pour  par 

— 1er  n’ai 

que  san  - glots. 


Bien  se  voit  que  de  ma  vie 
Fleur  se  passe  chaque  jour. 

Si  u'aimez  à votre  tour. 

Las  ! dans  peu,  0cnte  Émilic, 
Mourrai  victime  d’amour. 

Ab  ! si  me  pouviez  entendre. 
Si  saviez  qui  m’amoindrit. 
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Que  Ro{;er  d amour  périt , 

Vous  connois  ame  assez  tendre, 
Me  pleureriez  un  petit. 

Mais  non , non , ne  craignez  mie , 
Mon  secret  point  ne  dirai  ; 

Avec  moi,  quand  finirai, 

Vous  le  promets , belle  amie , 

Au  tombeau  l’emporterai. 
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(N”  8 du  Recueil  grave  in-foUü.) 


Lar^htlto. 


A - le  - xis  dc'puis  deux  ans  À — do- 


roit  GU  — cè  - re;  Il  ca- choit  dc>puis  ce  temps  Ses 


ten-dres  son  - ti  — mcnts.Uojour  il  a-per-çut  U 


mè*rc,Qui  dans  la  plaigne  tra  • vail  - loit;  Il  vole  aux 


pieds  de  la  ber~  gère,  Pour  lui  con  - ter  ce  qu'il  souf- 


ter  ce  qu'il  souf  - froit. 


Il  frappa  tout  doucement, 
Klle  ouvrit  la  porte. 
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Ah  ! dit-il,  un  seul  moment 
Écoutez  mon  tourment; 

De  la  tendresse  la  plus  forte 
l.^is$C7.'moi  vous  conter  l'ardeur; 

Ht  dans  mon  ame  presque  morte 
Faites  renaître  le  bonheur. 

Vous  ne  pouvez  pas  entrer, 

Lui  répondit-elle  ; 

Vous  me  faites  frissonner, 

On  peut  nous  écouter. 

Non,  non,  je  ne  suis  pas  cruelle  ; 

Par  tant  d'amour  vous  me  charmez  : 
Mais  voyez  ma  frayeur  mortelle. 

Et  laissez-moi,  si  vous  m'aimez. 

Eh  bien  ! je  vous  obéis. 

O vous  que  j'adore. 

Si  vous  aimez  Alexis 
Tous  scs  maux  sont  6nis. 

Mais  jurez-moi  qu'avant  l'aurore. 

En  menant  paître  vos  moutons , 

Nous  nous  dirons  cent  fois  encore 
Que  pour  toujours  nous  nous  aimons. 

La  peur  fit  qu’elle  jura 
D'aller  sur  rherbette. 

Il  prit  sa  main , la  baisa , 

Et  puis  t’cD  alla. 

Le  lendemain  la  bcrgcrcttc 
Voulut  accomplir  son  serment  ; 

Hélas  ! on  dit  que  la  pauvrette 
Perdit  beaucoup  en  s'acquittant. 
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